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«الآراء الواردة في هذا الكتاب لا تعبّر بالضرورة 
عن اتجاهات تتبناها المنظمة العربية للترحمة» 
ا لممعطع ان[ 


0115 17116 
خغطع 11 الث ,دمعطء بس ه2لضنآ ,2002 ,1989 © 


281128 طمتاقصظ عطا مسمءا هلد أقصهة؟1' 11120 مطانتة 
1 لاعطوعط 125:10 عغطا أه تتعطدمع84 2 ,عع 101160 :3 لعطختاطنظ مه0 )تلظ 


جميع حقوق الترجمة العربية والنشر محفوظة حصراً ل: 


جين المنظمة العربية للترجمة 
بناية ابيت النهضة)»؛ شارع البصرة» ص. ب: 5996 113 
الحمراء -بيروت 0 1103 لبنان» هاتف : 753024753031 (9611) / فاكس : 2 00611 
ط1.ع01.01ة. بجوو //:صاغط - جا1.ع 60201.01 م10ط1 :اتقددء 


توزيع: مركز دراسات الوحدة العربية 
بناية ابيت النهضة».» شارع البصرة؛ ص . ب: 6001 113 
ا حمراء ‏ بيروت 2407 2034 لبنان» تلفون : 750084 750085 - 750086 (9611) 
برقياً: «مرعربي» ‏ بيروت / فاكس : 750038 (9611) 
ط].ع01.كتتةء. 1177 155 تعأازك طء/171 - 1.ع0.كلتدء )مم1 :اتقم-ء 


الطبعة الأولى : بيروت» أيلول (سبتمبر) 2009 


مقدمة المترجم 2111111111110 


ق بمقدمة المترجم: التمثيل: ما هو؟ وما هي أشكاك؟ 


سياسة مابعد الحداثية ا 1 


الفصل الأو ل: إعادة تقديم المابعد حداثي 0" 
ما هى مابعد الحدائيّة؟ اش جا او ااي 


التمثيل وسياستة 5 


مابعد الحداثة. ومابعد الحداثيّة والحداثويّة 1 
الفصل الثانى : التمثيل المابعد حدانيى 00000 


تجريد الطبيعى من طبيعيّته 0[ ذ[ذ[ 1[ [ز[ز[ز[ز[ [ [ز[ [ [ز [ 1 2117111 
الخطاي التر او عانق 0 


الفصل الثالث: إعادة تقديم الماضي 0 
تجريد «التاريخ الكلي» من كليته 2000-7 
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السجلّ كنص ع 1 
الفصل الرابع : سياسة الأثر الأدبي الساخر (البارودي) 205 
التمثيل مابعد الحداثيئ الساخر ل 205 
الرياصة المرد ويك الل وير 00000 
الفيلم مابعد الحداثيَ؟ ا ا 226 
الفصل الخامس : توترات حدود النصٌ/ الصورة ا 1 243 
مفارقات التصوير الفوتوغرافى قا 
السباعة الأرديولرسفية للتفسوير الفوتوغرافى 250 
باضه التكادة 1111111 26 
الفصل السادس : مابعد الحداثية والحركات النسويّة م 277 
تسييس الرغبة اممو ا اوس 20 
الباروديا النسوية مابعد الحدائيّة م 2911 
الخاص والعام وتسا و وا منح ووساس ا ف ملي 306 
خاتمة: مابعد الحداثتة . . . استعادة وتقييم 0 
«ماذا كانت المابعد حداثية» ا اللا اول مي 319 
تدويل مابعد الحداثيّ... والتصادم مع مابعد 
الاستعماري ا 3 
التهكم مقابل الحنين إلى الماضي والنظرية والممارسة 
الغريبتان 00 311 
العالم» والنصٌء والنقد ا ص ارو وا 949 
ملاحظة ختاميّة : بعض القراءات الموجّهة لما ادل ا 1 353 
الثبت التعريفى ا ا ا ل 
نت المصطلحات 20 
المراجع 0 
الفهرس ا ا 0 


مقدمة المترجم 


تيسيراً للتعريف بكتاب السيدة ليندا هَنْشيون وأطروحتها 
وأفكارهاء نقسم مقدمتنا إلى أقسام ثلاثة منسجمة مع عنوان الكتاب 
الذي هو: سياسة مابعد الحداثية. 

في القسم الأول سنسعى إلى التعريف» أو وصف ظاهرة مابعد 
الحداثية. وفي القسم الثاني سنهتم بشرح أفكار وآراء المؤلفة ونظريتها 
الخاصة. أما في القسم الثالث الأخير»ء فسنقدم نماذج من كتابات 
بعض الفلاسفة والمفكرين الذين اعتُّبروا من المابعد حداثيين في نظر 
النقادء كلهم أو بعضهم.ء ونعني: دريدا (265108) وليوتار 
(1:0350) وألتوسير (65ؤ5تتط)41)» وفوكو (2)500081010 وأيضاً نيتشه 
(عطعوجاء:05) الذي لم يكن في عداد المابعد حداثيين» لكنه اعتّبر من 
جمهورهم. لأنه كان في كتاباته العدمية («ؤنائط28) بمثابة الممهّد 
للظاهرة المابعد حداثية» بَلّه البشارة بقدومها. 


1 - مابعد الحداث:(*) 
يُروى أن أول من استخدم كلمة «مابعد حدائي»» بمعنى مفرق 


(*) اعتمدنا «مابعد الحداثيّة» ترحمة ل («رونه:ء205200) و«مابعد الحداثة» ترجمة 
ل (لإأنم جع 00 تساوه2) . 


للمشهد المعاصر عن المشهد الحديث في عام 1917» كان الفيلسوف 
الألمانى رودولف بانفيتش (102هة5 800016)» بغية وصف عدمية ثقافة 
الو المشريه :و الغزية كانة كه أحذها من القلسوف قدو . 
نبدأ بالسؤال: ما هي المابعد حداثية؟ 
للإجابة عن هذا السؤال لابدٌ لنا من أن نبدأ بالتمييز بين ظواهر 
ثلاث». هى : الحداثة (تإاتدمء8400) والحداثوية (دمونه384006) ومابعد 
الحداثية 0000 وبخاصة بين التصورين الثاني والثالتث. 
بالنسبة إلى الحداثة نقول. وباختصار: إنها تفيد العلمء 
والموضوعية» والتقدم» والحرية» والفردء وما شابه» فزمن الحداثة 
هو الزمن الذي تجلت فيه تلك الظواهر. ش 
أما الحدائوية ومابعد الحدائثية» فإننا نرى أن أيسر تفريق بينهما 
يكون بوضع قائمة من ست عشرة خاصة من خواصهما المتقابلة» 


الحداثويّة (صسدتمء3100) مابعد الحداثية (مسعتمءل0هئن:ادهم2) 


1 القصص العظمى 1[ ضد القصص العظمى 


2 الأفكار الكليّة 2 التفكيك للكليات 
3 الأصل 3 الاختلاف 

4 المرجعية الواحدة أو المركز 4 التعدديّة أو التوزّع 
5 التأليف 5 ضد التأليف 

6 الانغلاق 6 الانفتاح 


(1) عم «مستمءلمسادمط مز معت ع0ه80 :ه17 ,له ,عمممعطه0) .8 عممعرجم[ 
.3 .ط مامناء2003اص1 ,(2003 ,قستطحتاطن الأءبعاعها8 :8/12 ,عع ل 7تطسهن) تروم1م4:1:1 
(2) 7بملوءء17 «م و1 :بزمماسطط ‏ 177 كتدعم وطدمم يعنهعطابسه5 وامعبعط 
2 لطة 128 .مم ,(2003 رععلعلكنه18 :علعمل؟ بوعل8 بومعصمآ) 


7 التراتبية 7 
8 القصدية (وجود الغاية) 8 
9 الخطة أو النظام 9 
0 التشبيه 10 
1 الحضور 11 
2 القارى 12 
3 الحتمية 13 
14 العمق 14 
5 الابتعاد 15 
6 العرض 16 

أما بلغة الليسيات©, فنقول: 


وغياب الغاية» فكلها أيديولوجيا. 


فتكون اليس» مساوية لمعنى «لا وجود). 


المشاركة 
الرغبة 


إن خصائص المابعد حدائيّة 


2 - سقوط الفكر الثابت والنخبوي (دماوالا عاعهنة), والكلي 


(مماتتة لله 1ه10) . 


3- سقوط المركز في كل مجال ومكان وزمان وخطاب كلامي 


(7602655دعع106) . 


4 - سقوط التسلسل الزمانى لدلأحداث التاريخية 
(122160ع10مط مقط - ع10) . 


,3( الليسيّات هي جمع «اليسيّة»» و«ليس» مؤلفة من «لا؛ و«أيس» (أي الوجود)ء 


5 - سقوط التعريف والتحديد والتصنيف والتبويب» وكل نظام 
مشابه (0هخاة5 ةرمع عنه0-ه006 . 

6 - سقوط التمييزات الثنائية» مثل ما كان بين (الحقيقة» 
و«الخرافة» . 

7- نشوء الميتاخرافة فى كتاب التاريخ ‏ ومعها سقوط تصنيف 

8 - سقوط مبدأ عدم التناقض» الذي هو حجر الأساس في 
التفكير والكتابة الحداثويين. وسقوط مبدأً الاتساق المنطقي أيضا 
الذي يعتبر الهدف الأخير للحداثوية. 

9 تزعزع مفهوم الهوية. 

0 - تزعزع الأمن: والاشتقر او بوالقواوق 3 

وهناك طريقة أخرى للتفريق بين الحداثوية ومابعد الحداثيّة 
تساعد على فهمنا لمابعد الحدائيّة التى ظهرت في عنوان كتاب السيّدة 
هَنّشيون» والطريقة تَمْكُلُ في توظيف مصطلح الثقافة » وتحديداً محور 
الثقافة أو مركز دورانها. 

طبعاًء ثمة قرابة بين الثقافة والحضارة» لكن الثقافة ليست 
الحضارة كلها التى لها ناحيتان: مادية وروحية. وما الثقافة إلا تلك 
الناحية الروحية من الحضارة التى تشمل الأفكار والعلوم والآداب 
بأنواعها والفئون بأنواعهاء والأديان» والمذاهب. والتقاليد. وما 
شأبه. 

إذا نظرنا إلى تاريخ الثقافة» نجد أن محورها الذي دارت حوله 
منذ سومر (في ما بين النهرين ‏ العراق القديم» قبل حوالى أربعة 


(4) المصدر نفسهء ص 128 و132. 


آلاف سنة قبل الميلاد) والأساطير القديمة (التى هى أديان دنيوية 
مكتونةيلفة الشعر) إلق الأديان المضاوية » ضعودا الزن القروق الوط 
في القارة الأوروبية وسيطرة الكنيسة على كل شيء. نقول: إن المحور 
في تلك الأزمنة كانء وبصورة رئيسية» هو السماءء أو الإله» أو الرب 
أو الله. ذلكم كان محور الثقافة التي دارت حوله ونسبت إليه النشاطات 
الإنسانية جميعها. وإذا شئت سمّه مرجعها كلها. 

وبظهور الفلسفات العقلية (ديكارت ولايبنتز وسبينوزا) 
والفلسفات التجريبية - الحسية (لوك وهيوم)» وبزوغ فجر العلم 
الطبيعي. وبخاصة علم الفيزياء (نيوتن وغاليليو)» انتقل محور الثقافة 


لصون لطع 
في الأعوام الممتدة بين عامي 0آظ1 تفرناً و21990» وبعدل ذْرِ أو 
تباشيرَ تجلت عن كو با جين محري الجطا ل مكل مووري 0 


وشوبنهاور ونيتشه» ظهرت آثار وأعمال أدبية وفنية زاحت بعيداً عن 
محور الطبيعة» ودارت حول محور الإنسان وحريته» واعتباره هو 
المرجعية (©6ه865:6) لا سواه فبدا للمفكرين كل شيء عبارة عن 
تأويل في تأويل» أو كما قال الفيلسوف الفرنسي لويس ألتوسير 
(565قنتطغآة ذتناه.]) : لا براءة في القراءة» فنحن في القراءة 
مذنبون© . 

وما كتابات دريدا وبودريار وفوكو وكوهنء ورورتي إلآّ نماذج 
من الثقافة الجديدة» ثقافة الدوران حول الذات الحرة فى القراءة 
والكثاي: والعم :رتفا (الميحارى القافية اشر ١‏ 


في مثل هذا الضوءء علينا أن نفهم كتاب السيدة ليندا هَنْسْيون 


(5) لإ 0عتفاخصهه!' ,أعاتمهت عنطومء5. عموطتلد8 عسدعتاظط لمج «ووسسطااة كتنامآ 
4 .م ,(1975 ,ظآل8 نمملممآ) تعنأووعم8 معط 
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سياسة مابعد الحداثية» وفيه نتمكن من فهم الأمثلة الكثيرة التي يزخر 
بها الكتاب: التاريخية منها والأدبية والفنية» حيث يكون التمثيل فيها 
من إنشاءات الذات الحرة. 1 


17 - هَتّشيون فى سياسة مابعد الحداثية 
نتقدم الآن إلى الكلام على كتاب السيدة ليندا هَنْشيون: 


واضح من عنوان الكتاب الذي هو سياسة مابعد الحداثية 77) 
(05171100617015701 2 [م وه ةاثاوط» أن مق لفته ليندا هَتشيون 08طنآ) 
(«معطه)ن8 رمت إلى إنشاء علاقة قويّة بين مذهب مابعد الحدائية 
والسبانية فالأعهال والككاناتك كما سوف: يتن لناء: سواء أكانت 
أدبية أو فنية أو تاريخية أو أيديولوجية» بأنواعها كافة» ليست بريئة 
من التدخل السياسي». بصورة من الصور وبطريقة من الطرق» فالأدب 
ليس للأدب؛ ولا الفن للفن. ولا الكتابة لمجرد الكتابة. أما بداية 
ظاهرة المابعد حدائيّة ‏ بحسب المؤلفة» فكانت في السثينيات من 
القرن الماضي» كنع تان ولا 1 

تجدر الإشارة» ومنذ البداية أيضاًء إلى أن السيّدة هَنْشِيون تقر 
بأن تعريف هذه الظاهرة غير موحٌّد. وقد استشهدت هي ذاتها بكتاب 
براين ماك هايل (©1191ء251 مدترظ) الذي يقول ما معناه إن كل ناقد له 
مابعد حداثيته الخاصة» وهو ينشئها بطريقته الخاصة. وذلك انطلاقاً 
من زوايا نظر مختلفة. ويضرب ماك هايل أمثلة على ذلك» فيذكر 
جون بارت (18:ة8 صطه5) والأدب». وتشارلز نيومان معاتقط) 
(716803 وأدب اقتصاد التضخمء وجان ‏ فرانسوا ليوتار -ه363) 


(6) بجهه200م.آ) 1 [ [ ز[ ا [ ا 
.(1989 ,عع160نه0ظ. عاعملا برعلل 
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(8:0غمت8آ وأمعموط والكلام على الشرط العام للمعرفة في نظام 
المعلومات المعاصرء وإيهاب حسن (1185588 1835) فى طريق 
الفرتعيد الروسي لزيا نا نأك 17 («ومادواء اإلسان كدلله الم إلا 
تدلى السيّدة هَتْشيون بدلوها؟ وهذا ما حصل عندما قدمت منظورها 
في ذلك المجال؛ فكان أطروحة كتابها الذي نحن بصدد الكلام 
عليه؛ فما هي نظرية السيدة هَتْشيون؟ 

نجيب فنقولء وبوضوح: إن مابعد حداثيتها عبارة عن 
«تورّط)»). ونقدء وتفكير انعكاسي ذاتي » وكتابة تاريخية مهمتها 
«تهديم أعراف وأيديولوجيات ,القوى الثقافية والاجتماعية المسيطرة 
في القرن العشرين في العالم الغربي»”*". وتشدّد هَنْشِيون على فكرة 
مفادها أن المابعد حدائيّ لا «يقدر أن يكون إلا سياسياً» . أما 
صياغتها لمابعد حداثيتهاء ' فإنينا تعلن أنها ستكون على مثال ال 
المعمارية: المانعك عتدا 1912 


وترفض هَتشيون فكرة السعي إلى إيجاد تعريف جامع مانع 
لنظريات المابعد حداثية.كلهاء وترى أن ذلك سيؤدي إلى «زيادة 
البلبلة ويسهم في النقص الواضح في معنى اللفظ وانّساق 
استعماله)110 , 

كما تشير إلى وجود معسكرين متعارضيّن لمابعد الحدائيّة 
فهناك الخصوم الجذريّونء والمؤيدون أحياناً. ويتألف المعسكر الأول 


المصدر نفسله ص 11-10. و 11116 أيزنعلمتسادمط ,عل1طء81ة ممفوظ 
.4 .م ,(1987 بمعستطاء ك8 تعاعهلا ععل8 بمهلصمة) 

9( ش 1 .م ,نط1 بصمعطعان 11 

(9) المصدر نفسهء ص 3. 

(10) المصدر نفسهء» ص 8. 

(11) المصدر نفسهء ص 16. 
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الذي يعتمد أسلوب التهكم الخبيث المتصاعد إلى الغضب السريع 
من «المحافظين الجدد اليمينيين» والوسط الليبرالى» واليسار 
امار 02 


التمثيل السياسي وسياسة التمثيل 

بالرغم من استعارة هَنْشيون لمصطلح «التمثيل» من العلم 
السياسي» فإن سياسة التمثيل عندها هي خلاف التمثيل السياسي» فما 
هو الفرق؟ 

التمثيل عند السيدة مَنْشيونَ لهو خليط» هو قائمة طعام 
خليطةء فهو يخدم معاني عدة حالا». وعندما تشرح هذه الفكرة 
تقول: «لأن التمثيل قد يكون صورة: مرثية»ء أو لفظية»ء أو 
سمعية... وأيضأء قد يكون التمثيل سردا قصصيًا وسلسلة من 
الصور والأفكار... أو يمكن للتمثيل أن يكون منتوجاً أيديولوجياًء 
أي ذلك المخطط الواسع المستهدف إظهار العالم وتسويغ 


ه2030 , 


يتبيّن مما تقدمء وبصورة لا لبس فيهاء أن التمثيل هناء هو 
تمثيل كتابةٍ أو عمل لما يجري حولنا من ظواهر اجتماعية وثقافية 
وأيديولوجية وما شابه» وليس تمثيل بشر (نوَاب في البرلمان) لبشر 
(الشعب). وبكلمة نقول: التمثيل إنشاء» وإنشاء جديد. 


لذاء تنفى هَنْشيونَء» وبحسب تحديدهاء أن يكون المابعد 
حدائى «انحلالاً في واقعية متطرفة» بل هو فحص لمعنى الواقع» 
وكيف يكوث سبيلنا إلى 'معرقتة» + وتزيد 'قاكلة: اليشت القضية أن 


(12) المصدر نفسهء ص 16. 
(13) المصدر نفسه» الفصل الثاني ص 29 
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التمثيل يسيطر الآن على المرجع أو يلغيه» بل إنه الآن يعي وجوده 
كتمثيل - أي كمفسْرٍ (وفعلياء كخالق) لمرجعه»”*" . 

بعد ذلك. تصف المؤلفة سياسة التمثيل المابعد حداثى بأنها 
ازكواسياء. تشاع الكرعياء #الفول :نما تمه المايعة انب ع 
تجريد شفافية الواقع وتجريد الاستجابة الانعكاسية الحداثويّة من 
لسف وكيا" وفي تنس الرفت» اليكتقاة البدلطة اله ريكية لمعيه 
كينا (ويترينتها المقدنة لمر 151 

رفن افوهن عان سيره ين الول انان ونيا الل 
جعلت الكاتبة عنوان الفصل الثالث على الشكل التالي: إعادة تقديم 
الماضى 2950 عطا عستامءوعءم 6 ])» أي إنها عملت على تحليل 
المصطلح (تمثيل) (دمناهادءة6:م86) إلى جز أين : البادئة (جمعءط) 
«286»؛, ومعناها: «مرة ثانية» أو امن جديداء و(تقديم) أو (عرض) 
(80غمءوه:2)» فتكون النتيجة: عرض جديد للماضىء, أو كما ورد 
في ترجمتنا: (إعادة تقديم الماضي) بمعنى إنشاته 2 فكيف 
يكون ذلك؟ ولنوسّع سؤالنا نقول: كيف تقرأ الكتابات والأعمال 
الفنية والأدبية والتاريخية وما شابه» الواقعٌ الاجتماعيّ والسياسيّ 
والتاريخى والأيديولوجى والثقافى عموماً. وتكون قراءتها جديدة؟ أي 
مابعد حداثية؟ ْ 1 

نرى أن أفضل إجابة عن هذا السؤال تكون باللجوء إلى 
المفردات الرئيسية في قاموس السيدة هَنْسِيونَء وهي المفردات التي 
وظّفتها وأجادت في توظيفهاء وهي في سياق شرح ظاهرة المابعد 
حداثية» ونظريتها تعنى» بوجه خاصء ب: الميتاخرافة» والتجريد» 
والتورّطء والسخرية (08200©. 


(14) المصدر نفسهء ص 32. 
(15) المصدر نفسه. ص 32. 
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الميتاخرافة (ههاء846)26) لا تعنى الخرافة كما نفهمها فى لغتنا 
العربية» بل كل قصة أو كتابة أو عمل يؤدي فيه الخيال دوراً رئيسياًء 
مصوّراً الناس والأحداث بطريقة مختلفة عن الواقع» بغية تمثيل فكرة 
أو رأي أو موقف ما. 

والتورط (9)كنامهطة0©) يفيدء عند مُتشيونء الاشتراك فى 
الأحداث والوقائع» ووصفها من الداخل. أما السخرية فتعنى بالقيفة 
النقدية التهكمية عموماً. 

وتصف الكاتبة دور الميتاخرافة بالقول «إنها لا تعمل على قطع 
صلتها بالتاربخ أو بالعالم» وإنما تنازع مفاهيم الأعراف والأيديولوجيا 
المعترف بهاء ولا تطلب من قرائها أن يشكوا بالعمليات التى 
بواسطتها نمثل أنفسنا ونمئّل العالم لياه وتفيةةاقائلة: افليس 
بمقدورنا أن نتجئّب التمثيل» غير أنه يمكن لنا أن نحاول تجئب 
جعل فكرتنا عنه ثابتة» والافتراض بأنها تتعدّى التاريخ وتتجاوز 
الثقافة اللدلكا 

وفى الكتابة التاريخية تميّز هَنْشيون بين الأحداث (هام896) 
والوقائع امهم فالوقائع أحداث قد أضفينا عليها معنى» هي من 
إنشاتنا. لذاء غالباً ما تعمل الخرافة مابعد الحدائية على تحويل 
الأحداث إلى وقائع من خلال تصفية وثائق السجلات المحفوظة 
وتأويلها”!". وكما قال غراهام سويفت 9810 صسقطة:6©): «الأحداث 
تتملّص من المعنى» غير أننا نبحث عن المعاني»*'' وتضيف 
هَنْشيون مباشرة قائلة: «أو نبتدعها»””''» وفي موضع آخر تقول بقوة: 


(16) المصدر نفسهء ص 51. 
(17) المصدر نفسهء ص 54. 
(218 .122 .م ,(1983 ,مممصسعمةء]آ :مملممآ) مببماءءنه 1 بأكادة سقطدءتى 
(19) انظر أيضاً : .54 .م ,تكة 006 تاووط زه كع 11أأمم 17116 ,ممعطء ان 11 
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«الأحذانك الماضية تعطى معن ولا توهب و0 


والسر في ذلك يُمْثل في أنه اليس 'لدينا:سبيل للوضول إلى 
الماضي» اليوم» إل عبر آثاره الباقية» كوثائقه وشهادة الشهود» ومواد 
السجلات. أي إننا لا نملك سوى مواد تمثيلية من الماضي وعنه. 
ومنها ننشئ قصصنا وشروحنا"” . 

وتعلّق هَنْشِيونَ على هذه الظاهرة بالقول: (إن مابعد الحداثية 
تكشف عن رغبةٍ لفهم الثقافة الحاضرة على أنها نتاج أشكال تمثيل 
سابقة» فيصبح تمثيل التاريخ تاريخ التمثيل». وعندما تشرح فكرتها 
تقول: (إن الفن المابعد حداثي يعترف بتحذي التقليد (ه1:8010105) 
ويقلهة .وهو :: أن لذ مهريمن تاريع التكيل» الكق يمككن اتنتقلاله 
والتعليق عليه نقديًاً بالتهكم والسخرية»”. 

وتجدر الإشارة إلى أن رولان بارت (83:0565 8201880) يمضى 
إلى ما هو أبعد من فكرة هَنْشيونَء عندما يتمادى قائلاً: (لا ور 
لما هو طبيعي في أي مكانء. فليس هناك إلا ما هو تاريخي)” . 

تكلمنا إلى الآن عن مصطلح الميتاخرافة عند هَنْسيون. لنتابع 
ونتكلم عن مفهومنا للمصطلح الثاني الذي ذكرناهء ألا وهو: التجريد 
(12016210-ع00) : 

إن لفظة (9«ه2) أو (20«8) تعنى «العقيدة الثابتة الجامدة»» أو 
«الرأي العام» الذي يعتبر طبيعياً فلا اين والثقافة عموماًء والغربية 


(20) المصدر نفسهء ص 78. 

(21) المصدر نفسهء ص 55. 

(22) المصدر نفسه. ص 55. 
(23) المصدر نفسه ص 258 و #تمام] نرط وه:[71ه8 ونندامظ ,وعطامد8 لمهام 18 
هسه 111ة :لم70 بسعل) .80 ممعتمعدسة )15 ,لعه ه18 لتقطعن؟ا نإ 0عغ2اقصةء1' ,كمطامو8 
.(1977 ,عمة1لا 
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منها بخاصة. التي تركز السيدة هَنْشيون على فحصهاء تتألف 
- برأيها ‏ من أشياء ومسائل يزعم أن لها طبائع ثابتة. وتعتقد هَنْشِيون 
أنه يمكن نقد تلك الثقافة التي لا ترى فيها إلا معتقدات 
وأيديولوجيات من إنشاء البشر. وهنا يتدخّل (هي تفضل أن تقول 
يتورط) المنهج المابعد حداثي» عاملاً على تجريد أو تعرية تلك 
الأشياء والمسائل» لأنها في المقام الأخيرء عبارة عن أشكال من 
التمثيل تجمّدت بالممارسة الأيديولوجية. وتجدر الإشارة إلى أنها 
تستخدم أحياناً» وكمرادف للفظة التجريد (0105ه80ده2)606-2 لفظة 
نزع الشيء من طبيعسّته المفترضة أو المزعومة ‏ 26) 
(دهننهنلمهز ج271 . مثل هذا الكلام يؤدي إلى رفض الموضوعية 
فى كل مؤلفاتنا وأعمالناء إذ يغدو كل ما يوجد هناك إن هو إلا 
إنشاء في إنشاءء وتأويل في تأويل» وبكلمة واحدة: تمثيل!5©. 


وخلافاً لما نبّه إليه ابن خلدون فى مقدّمته الشهيرة» من ضرورة 
تجتب الانحياز في كتابة التاريخ 50 الاتجاه العلمي في زماننا 
من وجوب الموضوعية في الأبحاث جميعهاء فإن مابعد الحداثية 
تقول» وعلى لسان هَتْشيون: «إن صفات العَرّضية الموقتة» وعدم 
الفصل النهائى في الأمورء والتحرّبيّة» وحتى السياسة الصريحة... 
هى المقات التن تحل محلّ الوضعيّة التي تفيد الموضوعية والبراءة 
من النوازع الذاتيّة التي تنكر الطبيعة التأويلية والتقييميّة بصورة ضمنيّة 
للعمكيل العازنيضي )»757 


بعد التجريد نتقدم إلى الكلام على التورّط عند هَنْشِيونَء فنقول 


224 .8 .م .1010 بسمعطء م11 
05 المصدر نفسه » ص 00 
)226 المصدر نفسهء) ص 711 


إن التجريد بداية التورّطء فعند الكلام عن المواد المشابهة للنص 
والمحيطة به (مثل الهوامش وما شابه)» يقول ليونيل غوسمان 
(32ددوده© أعده11) : «إن انقسام صفحة كتابة التاريخ (بواسطة 
الهوامش) هو شهادة على الانقطاع بين «الحقيقة الفعلية» والسرد 
القصصي التاريخي»)””2 . 

وأكثر ما يتجلى التورّط في ممارسة التهكم عن طريق استعمال 
القصة أو الكتابة الساخرة. تقول هَتُشيون: «الباروديا مابعد الحدائيّة 
هي نوع من المراجعة التنفيذية 5-0 أو إعادة قراءته يؤكد على 
قوة ة أشكال تمثيل التاريخ 70 وتنفي الكاتبة أن تكون 
الباروديا عنينا إلى الماضي '(دتعاة:5ه07). إنها «وبصورة جوهرية 
تهكمية ونقدية1» فهي نقدية تفكيكياً وخلاقة قة بنائي 290 , 

وكما تقول شيري ليفاين (عستاعآ عتسعطه) : «كل كلمة وكل 
صورة مؤجّرة ومرهونة» فنحن نعرف أن الصورة ليست إلا فضاءً 
تمتزج فيه وتتصادم صور متنوعة» ولا واحدة منها صورة أصلية» 
فالصورة هي نسيج من المقتبسات مستمدة من مراكز للثقافة لا 


: 000 


فبعكس النظرة السائدة عن الباروديا التى تعتبرها بريئة من 


(27) المصدر نفسهةء ص 4 و :عتنطق ع انآ حضة 115]051)» ,مقتطدوه0 أعدماآ 
قله ,تلع م1 بصصعط ممه ومفصمة أمعطه1 نمز «رععصقه 6تموزة عه ممناءعالمممع ]1 
بدهكتله1/1) ع« جمادمرء 114 أوءاماعذاز مضه وسم1 برجم عاط ماعط زه ع 11711 176 

(1978 رووعع2 ستعصمع ذلا 04 لوأأومء الملا :عزللا 

)228 3 / .م ,.لاطآ] رومعطء )11 

(29) المصدر نفسه؛» ص 94. 

(30) المصدر نفسه.؛ ص 4 و مفلمكظ نهذ «رقامعصتصمه0 1176» رعمتاعآ متررعطة 
5اى ةا« برجم «معرتجء من برط 5ج 121 ]1 إن برومامرلاس«ق سف :ععامعء !1ل اعنمعا8ه .له ,كلللة للا 
رووع 1117 :3214 ,عع لعطصسهن) بامة زتقرممسعاودم) أه متتاعمن74 ع2 8021 برولح) 

1987). 
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منها بخاصة. التي تركز السيدة هَنْشيون على فحصهاء تتألف 
- برأيها - من أشياء ومسائل يُزعم أن لها طبائع ثابتة. وتعتقد هَنْشيون 
أنه يمكن نقد تلك الثقافة التي لا ترى فيها إلا معتقدات 
وأيديولوجيات من إنشاء البشر. وهنا يتدخل (هي تفضل أن تقول 
يتورط) المنهج المابعد حدائي, عاملاً على تجريد أو تعرية تلك 
الأشياء والمسائل» لأنها في المقام الأخيرء عبارة عن أشكال من 
التمثيل تجمّدت بالممارسة الأيديولوجية. وتجدر الإشارة إلى أنها 
تستخدم أحياناً» وكمرادف للفظة التجريد (د2)26-2016200 لفظة 
نزع الشيء من طبيعيّته المفترضة أو المزعومة -26) 
(دهناهسنلهمد ه27 . مثل هذا الكلام يؤدي إلى رفض الموضوعية 
في كل مؤلفاتنا وأعمالناء إذ يغدو كل ما يوجد هناك إن هو إلا 
إنشاف فى إنشاف ,وتأويل: فى اتأويل .كلم زاف 0 


وخلافاً لما نبّه إليه ابن خلدون فى مقدّمته الشهيرة» من ضرورة 
تجتب الانحياز في كتابة التاريخ ون ها الاتجاه العلمي في زماننا 
من وجوب الموضوعية في الأبحاث جميعهاء فإن مابعد الحداثية 
تقول» وعلى لسان هَنْشيونَ: «إن صفات العَرّضية الموقتة» وعدم 
الفصل النهائي في الأمورء والتحرّبيّة» وحتى السياسة الصريحة. . 
هي الصقات التي حل ميكل الوضصعية التي تيد المواشوعية والبزاءة 
من التوازع االدائئة التي تنكر الطبيعة التأويلية والتقييمية بصورة: ضمنيّة 
للتمثيل التارييخي)”26 . 


بعد التجريد نتقدم إلى الكلام على التورّط عند هَنْشِيونء فنقول 


)224 .م ,.لتط1 رصمعطءعن 1 
(25) المصدر نفسهء ص 70. 
(26) المصدر نفسهء ص 71. 
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إن التجريد بداية التورّط» فعند الكلام عن المواد المشابهة للنص 
والمحيطة به (مثل الهوامش وما شابه)» يقول ليونيل غوسمان 
(سقصوده اعمماآ) : «إن انقسام صفحة كتابة التاريخ (بواسطة 
الهوامش) هو شهادة على الانقطاع بين «الحقيقة الفعلية» والسرد 
القصصي التاريخي»”2 . 

وأكثر ما يتجلّى التورّط في ممارسة التهكم عن طريق استعمال 
القصة أو الكتابة الساخرة. تقول هَنّشيون: «الباروديا مابعد الحدائيّة 
هي نوع من المراجعة التنفيذية للماضي أو إعادة قراءته يؤكد على 
قوة أشكال تمثيل التاريخ ويدشرها»20. وتنفي الكاتبة أن تكون 
الباروديا حنيناً إلى الماضي (5105121812). إنها «وبصورة جوهرية 
تهكمية ونقدية»)» فهي نقدية تفكيكياً وخلافة 008 

وكما تقول شيري ليفاين (عضة#ع[ أعنممعطة): «كل كلمة وكل 
صورة مؤجّرة ومرهونة» فنحن نعرف أن الصورة ليست إلآّ فضاءً 
تمتزج فيه وتتصادم صور متنوعة» ولا واحدة منها صورة أصلية» 
فالصورة هي نسيج من المقتبسات مستمدة من مراكز للثقافة لا 
000 


فبعكس النظرة السائدة عن الباروديا التى تعتبرها بريئة من 


(7) المصدر نفسهء ص 284 و :111618156 مه 11156017» ,مقدرووه0© أعدمنآ 
,.05» ملكاعه ]1 لإقطعش1 مه لإمقصهن .181 ارعط10 نسل «رععسهعكتموزة 2ه مم لأعبلمعمع ]1 
م هكنل112) عانلمسماكرع10::0 أهء 181510 هته ««تمل برممعع اط «رمم1كة88 0 عداة 117 176 

.(1978 رؤووع؟ تاأقطمء17115 01 17أواع تالآ :1715 

)228 1 . .م .1010 بدمعطء د11 

(29) المصدر نفسهء ص 94. 

(30) المصدر نفسهء ص 94. و 821828 نطل «,ة)120268هزهن) 1196» رعسلاعآ ملورعطة 
كاك ةل بره تمصع امن ترط كج 1711 زه مرهمامطنص4 ع4 :دع مج411 4عاكها8 .لع ,كتالة/1ا 
رووء؟ 1111 :113 ,عع 0 7اطمهن) اممف 01311 7تطعاد00) 01 للتاعودكة برعل 20:1 برعاح) 

1987. 
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السياسة ولاتاريخية» تقول هَتْشيون: «إن الفن مابعد الحدائي يوظف 
الباروديا والتهكم (1:083) لينخرط في تاريخ الفن وذاكرة المشاهد فى 
عملية إعادة تقييم الأشكال والمضامين الإستطيقية عبر إعادة النظر في 
تمثيلها السياسي الذي جرت العادة على عدم الإقرار به)(1© . 


1- نماذج من كتابات بعض مفكرى المابعد حدائية 


جان ‏ فرانسوا ليوتار 

هو مفكر فرنسي ينتمي إلى ما يمكن تسميته ظاهرة تدمير ما 
عرف ب «مشروع عصر التنوير»؛ الذي قام على ركنين هما: العقل 
ؤالذات الغائلة ٠‏ فالغقل تجن تخحطيمه والذات يكت [زاخنها من 
مركز الدائرة في التفكير عموماً والتفكير الفلسفي خصوصاً. 

حر كد حمروي مخاضر نه المرصييع ‏ تي ييه 
(عطعوجاء2/1) مثالا يحتذى في عملية الهجوم المتقدم على العقلية 
الغربية (11512أهء1.0806 م]ماوء177). وخلاف غيره الذي استفاد من 
مذهب هايدغر 2)1161068867» يعتمد ليوتار على فتغنشتاين 
(سلءأممعع17/1) للانقضاض على ذلك التعلق الفلسفى بفكرة الوحدة 
(أنه0)» والكلية (159ا:10)» والأساسية (ه0360صتده) ؛ وطغيان 
الفكر التمثيلى (أطقنامط1 لهده)ةأمعوهءم186)» والحقيقة الشاملة 
(طغج1 20 ... وما شابه من أفكار ومذاهب فلسفية. وتجدر 
الإشارة إلى أنه استفاد أيضاً من فييرابند (0ه6طه,هزوء1) لجهة نظريته 
التى جوهرها الفوضى المعرفية (تتاوتطء تقدص لهءأع010متعاوام8) لهدف 
ضاق ما يسميه ب «شرط المعرفة مابعد الحداثي» ماع00 ماده عط1) 


ه597 06 ه4010م00» فالحداثة عند ليوتار»ء مصطلح يطلق على أي 
31( .ص .1010 ومعطء 11 
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صورة للمعرفة تُصنع لنفسها مشروعية بواسطة لغات ورائية مثل لغة 
تقدم العقل والحرية وتجليّات الروح وانعتاق البشرية. 

مقابل ذلك» يحدد ليوتار لغة مابعد الحداثة سلبياء بقوله إنها 
اللغة الكافرة باللغات الورائية و«القصص العظمى» 0مة:06») 
(«قع 22281[ » وإيجابياً. بقوله إنها لغة مسلسل من التعارضات920 , 
ويقول أيضاً: «أن تتكلم يعني أن تحارب وأنت لاعبء والكلام 
يدخل في باب المباريات الرياضية العامة”*©. والمجتمع له مظهر 
رياضى تغفله النظرية التى تقول إن درس العلاقات الاجتماعية يكون 
باعتبار اللغة مجرد أداة تواصل©©: فالمطلوب نظرية في 
الألناي»”7© للك عو يتعرع يديلذ للعات الورائية» لهات تضم 
محلّية صغيرة متعددة على صورة ألعاب لغوية. 


وفى كتابه ذي العنوان حالة مابعد الحداثة «ء00/اومط ع17) 
5 يذكر ليوتار أن درسه للمعرفة وشرطها فى المجتمعات 
المعقكدية عدا د فا نقد العومى أي الكمايه نراق اسحعية ‏ فافا 
«مابعد الحداثة» لوصف تلك المعرفة فى تلك المجتمعات. وهو 
المصطلح الرائج» الآنء في القارة الأميرقية في أوساط علماء 
الاجتماع والنقاد. 


ويقول فى نفس الكتاب» إن معرفة مابعد الحداثة ليست مجرد 
أداة فى يد السلطات» بل هي تهذّب حساسيتنا تجاه الفوارق 


22322 2.07 194 «7لاكتطمع0 ماده ذز أهط/18» 
(33) المصدر نفسهء ص 10. 

(34) «عنرك ,.كلة ,تتطاموناء84 ومقطتمط]: 320 مقسصطم8 كعصول رذعم823 الأعصدع]1 
3 بط ,(1987 رووعء '1111 :7/19 ,ععولتتطصسةت)) 1617نم مداه 1 جم مد «برأومدهافزم 
(35) المصدر نفسهء» ص 79. 
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(الاختلافات) (00168765065): وتقوّي قدرتنا على التسامح» ومبدؤها 
ليس تناسب الخبيرء بل أغلاط المبدع©©. 

ويعتقد ليوتار أن اللجوء إلى القصصيّة على صعيد المعرفة تَراقَقَ 
مع انعتاق البورجوازية من السلطات التقليدية. والمعرفة القصصيّة 
باقكقيف تن حيل مشكلة مشروفية السلظة التؤرحؤازئة التعديدة 
فتشات أسئلة من قبيل: من له حق القرار بالنيابة عن المجتمع؟ 
والجواب كان رسم الشعب بطلاًء والإجماع الشعبي» فالناس 
يتجادلون حول ما هو العدل والظلم بنفس الطريقة التي يتجادلون بها 
حول ما هو الحقيقي وغير الحقيقي» وهم يحسنون قوانين اتفاقهم» 
تماما كما يفعل العلماء عندما ينتجون نماذج (باراديغمات كمسو تفدمةم) 
لتعديل قوانينهم في ضوء ما تعلموه””©. 


جاك دريدا (1222102 وعسوعول) 


بكتبه الثلاثة: الكتابة والاختلاف امه جدن:1) . 
200 الكلام والظواهر (270710160 4 ([2)52260» وتفكيك علم 
القواعد (تزع7717:01010ه7© 0 260051:110). التى هبطت دور النشر 
في عام 1967» احتفى دريدا بمشروع تمدية أو تفكيك 
(«مناءن:ؤوههء126) الميتافيزيقا الغربية» أو ما عرف باسم «المركزية 
المنطقية» (3550:اهء»0ع1.05). التى خاصتها إقامة التقابلات الهرمية» 
مثل : التقابل بين العلم أو الفقل والاسطريق وبين المنطق والخطاب 
(10ه]86)» وبين المعقول والمحسوسء. والكلام والكتابة» وبين 


(36) 01 اومة 1 4 :00411101 عملم رودم 776 ١‏ ,لتهأهنزآ كأمعصورط -صموة 
"ا 1"05689010 ,تطتناة8423 محظ لطة تامع صتصمء8 11امء) بإ لعا 2[قصةء1' ,ععواوءامامت1 
5 .بط ,(1984 رووعء 5019عمسصلا/ا 01 (والومعءالطنآ :وتأممزدعمستلة) ومدعصول عتزلعءط 


0270 .1510.2 ,لإطامدناء84 له ممسسعطامظ ,وعموود8 
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الحَرْفى (الحقيقى) والتصويري (المجازي)» وبين الطبيعة والثقافة» 
وبين القلدين (الجقرقة المباشرة) والدلالة (مه0هء8نتمع51). وهو يرى 
أن هذه الأنظمة الفكرية ليست من طبيعة الأشياء. بل هي انعكاس 
لاستراتيجيات الاستثناء والقمع» فمهمة التدمير أو التفكيك. هي 
الكشف عن التناقضات والمفارقات الباطنة التى تخفيها الأنظمة 
الفلسفية (تلك)؛ لهدف حلها وليس لهدف قلب نظامهاء ثم مجابهة 
مسألة الوجود الحاضر التي صدرت عنها. 

ودريدا يستخدم استعارة أخذها من ليفي ستراوس 01ثآ) 
(251181155) وهلي أن الهدام (106602511110101) هر (تناءامع82) 
(سقسدزلهة11)» الذي مهمته أن أيستخدم استخداماً جيداً أدوات ومواد 
وإستراتيجيات الآخرين من دون أن يبني عمارة له. 

القراءة الهدامة (التفكيكية) هي تلك التي تبحث عن «التوتر) 
(همأقمع1) الموجود بين الحركة ‏ أو الإشارة ‏ (665]156) والجملة 
#هعصةة:58) فى النص!ء وتبحث عن الطرق التي يمكن بها 
الاجتثاث الضمني للأفكار المصرّح بها في النص (تفكيك النصّ)ء 
فما يبدو هامشيا قد يكون جوهريا. وعندما يتحدث دريدا عن نهايات 
الإنسان» يقصد البحث عن إمكانية نوع من الفلسفة من دون مركز» 
ومن دون ذات متعالية ([506006848صة1): أو مؤلفة» ومن دون 
غايات هادية تكون مصدراً لمعاني مشاريعنا وممارساتنا”*©. 


لويس ألتوسير 

كانت مسألة الأيديولوجيا من أهم المسائل التي نظر فيها 
ألتوسيرء من وجهة نظر ماركسء الذي اعتبر الأيديولوجيا تزييفاً 
وقَلْباً للواقع» فما هي نظرية ألتوسير الجديدة؟ 


(38) المصدر نفسهء» ص 152-125. 
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إن «الذات» 0موزطن8) فى نظر ألتوسير هى جوهر الأيديولوجيا 
العامة. ما هو المقصود ب «الذات»» أو الذوات». وهل هناك فرق بين 
الذوات والأفراد؟ 


للإجابة عن هذا السؤالء أستشهد أولاً بالقول التالى لألتوسير 
نفسهء وهو: «الأيديولوجيا تظهر العلاقة الواقعية مخفية في ثوب 
العلاقة الوهمية. والعلاقة الوهمية هذه هى علاقة تعبر عن إزادة (قد 
تكو تشافظلة أن ممه أن :مافحة أر تررق اننأو قير عق أمره 
أو حنين» ولكنها لا تصف الواقع»”” . 


ثم أستشهد بالقول التالي لألتوسير أيضاً: «إن مقولة الذات 
تؤلف كل أيديولوجياء لكن أضيف في الوقت نفسه فوراً فأقول إن 
مقولة الذات تؤلف كل أيديولوجياء فقط مادامت وظيفة الأيديولوجيا 
«(ووظيفتها تعريفها)ء. هى تأليف الذوات من الأفراد 
المحسوسين0”” . من هذين القولين» نحصّل النتائج التالية : 

1. الأيديولوجيا تعريفاً هي وظيفتها. 

2 وظيفة الأيديولوجيا صناعة الذوات من الأفراد أو تحويل 
الأفراد إلى ذوات. 

3. الذات هي الفرد ذو الإرادة» أو الأملء» أو الحنين» فالفرد 
ذو الإرادة المحافظة» هو ابن الأيديولوجيا المحافظة» والفرد ذو 
الإرادة الثورية» هو ابن الأيديولوجيا الثورية. 


(39) عادولا بجو1!) «عاأووعم8 ع8 بإ لعأذاكمةء1' حعملة +20 ,توووبتطالى كتنامآ 
.234 .م ,(1969 بتامعطاصوط 


(40) نزط معلهاقصة؟]' ,وترعدك ع0 فنجه «راممكم|فط 010 تنعط ,تعومنتطالة كتمآ 
.0 .بط ,(1971 رؤكعلمهظ8 اع[ بعل :ه00هم.ط) رعاو وورظ وعظ 
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4 كل علاقة إرادية» هي علاقة وهمية» لأن الواقع» هو واقع 
علاقات مادية لاإرادية. طبعاً من زاوية المادية التاريخية. 

لكن كيف تحؤل الأيديولوجيا الأفراد إلى ذوات معبرة عنها؟ 

قلت: للإجابة عن هذا السؤال» أتصور ألتوسير مشيراً إلى ما 
يسميه ب «أجهزة» أو الآليات الأيديولوجية للدولة)0 © لمعنعومامء4) 
(21311565ممة 51216 . 

هذه الآليات الأيديولوجية للدولة» هى غير الآليات القمعية 
للدولة (5176و6:م86)» التى نجد مثالها 8 الحكومة». والجيش.». 
والشرظة» والمحاكم 6 بوالسجون وما شابه: الى تعمل عنن-طريق 
العنف أو القمع. 

إذا صحت تسميتنا لهذه الأجهزة أو الآليات بالمؤسسات» فإننا 
نذكر منها اللائحة التالية التى وضعها ألتوسير نفسه» فى الكتاب 
المشار اليه 0420 ١‏ 1 

1السزمجات الدينية + كالكداتى (بالتيجة إلى" المسيحيية )2 
ونضيف فنقول: الجوامع أو المساجد بالنسبة إلى المحمديين» 
والهياكل والمعابد بالنسبة إلى غيرهم. 

2 المؤسسات التربوية» مثل المدارس والمعاهد العامة 
والخاصة. 

3. مؤسسة الأسرة. 

4. المؤسسات القانونية. 

5. المؤسسات السياسية» مثل الأحزاب. . 

6 المؤسسات النقابية. 


(41) المصدر نفسهء ص 149-135. 
(42) المصدر نفسه؛ ص 137-136. 


25 


| 7. المؤسسات الإعلامية» أو مؤسسة الاتصالات» مثل الصحافة 

ومحطات الإذاعة والتلفزيون. 

8. المؤسسات الثقافية» كمؤسسات الأدب والفئون والرياضة. 

لكن هذه المؤسسات وسائل التحويل. ماذا عن كيفية التحويل» 
أو طريقة التحويل؟ 

يشرح ألتوسير طريقة حصول التحويل» بأن يضرب مثلاً عنهاء 
من الأيديولوجيا الدينية المسيحية» معتقداً أن نفس الطريقة تحصل 
بالنسبة إلى أنواع الأيديولوجيا الأخرى» مثل الأيديولوجيا الأخلاقية 
والقانونية والسياسية والفنية (الإستطيقية) ... إلخ. كيف تعمل 
الأيديولوجيا الدينية المسيحية؟ يشبّه ألتوسير الأيديولوجيا الدينية 
المسيحية بشخص يلقى خطاباًء فيقول مخاطباً أخد الأفراد» بهدف 
تحويله إلى ذات مسيحية: «أنا أقدم نفسي إليك» يا من تُدعى 
بطرس» لأخبرك أن الله موجودء وأنك مسؤول أمامه. إن الله يقدم 
ذاته إليك. عبر صوتى» وهو يقول: هذا هو أنتء أنت تكون 
بطري وهنا ملك لفل خلقك الله ... إلخ:* , 
ميشال فوكو 

في داخل المجتمع (لا الدولة)» نظر فوكو مثلما نظر ماركس. 
لكنهء خلافاً لماركس» لم يحصر علاقات القوة المخفية في عقود 
العمل فقطء بل وجدها أيضاً فى مؤسسات أخرىء مثل: 
الكي اكه نر المدارمن :و ايكون وادوور لفك مين العا نين 
والعجزة (الملاجى)» والجيش» والأسرة ... وغيرها. 

في كتاب تاري بخ الجنس (زاأمادء3 /ه «1871510 ©2)17» يذكر 
فوكو أن النموذج القانوني للقوة نقع عليه في صورة الأمير الذي 


(43) المصدر نقسه» ص 16 
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يرسم الحقوق» والأب الذي يمنع أفراد العائلة» و المر اقب (#مقمء©) 
الذي يُلَزِم بالصمت ...في جميع هذه الحالات تتخفى القوة بصيغ 
قانونية» وفي جميع هذه الحالات يكون المطلوب ‏ نتيجة لذلك ‏ 
واحداًء وهو طاعة الناس» فالفرد الذي يواجه القوة/ القانونء هو 
الذات المطيعة. بكلمة أخرى» «هناك قوة شرعية في جانب» وإنسان 
مطيع خاضع في الجانب الآخر»”” . هذه القوة المطابقة للقانون هي 
قوة كبح أو قوة قمعية. إِنّها قوة سلبية مانعة» قوة نواة» القوة التي 
تقول: لاء فليس غريباً أن يكون رمزها السيف (في أيامناء بعض 
الدول شعارها النسر أو الأسد). ١‏ 

ذلك كان في الماضيء منذ القرن الثاني عشر وعبر القرون 
الوسطى. غير أنَّه في القرون السابع عشرء والثامن عشرء والتاسع 
عشر والعشرين ظهر نوع جديد من القوة مضاد للنوع القديم الذي 
ارتبط بمفهوم سيادة الملك. هذا النوع الجديد يسميه فوكو «قوة 
النظام» ع0 لاتقهتامك815 ع15). وهوء في رأيه من أعظم 
إنجازات المجتمع البورجوازي””. وهو ليس مرتبطاً بصورة القانون» 
ونقول: لا يمثله قانون من القوانين". وهو بالإضافة إلى ما تقدم» 
لا يقدر نظام الكبح أو القمع («منووعءم86) أن يصفه. هذا النوع 
الجديد من القوة لا يثبته مفهوم الحق. بل مفهوم التكنيك 
(عتاوتصطءه1)» ولا يفهم بالإشارة إلى القانونء بل بواسطة التطبيع 
(دهنهتلهصه2)21 ولا بالعقاب». بل بالمراقبة والضبط (اماهه©), 


(44) امءع180 نإ لعتقاقسة؟1' ,نز اأميسعك ره ««مقكةع 776 ,النامعنده اعقطعنك1 

.2 ,1 .701 ,(1980 ,عع هاسال تعاءملا وعلح) بوم1 سآ 

(45) «عزاه انه كمواباء1؟1 4ع1 56120 «عولءأسامين1/«وسرمط ,اانتمعده8 اعقطء ك1 

[.ل أع] ههله© صناهن) نزط لمعنه أقطدء1' 002008 صتام© نز 80360 ,1972-1977 ,موا اام 
.5 - 104 .مم ,(1980 رؤووع:8 تعاوء 11212 :لاعوقتا5 بامغطعاء8) 

2460 .9 .م ,.لأط1 ,التقعيه 
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أي بطرق ووسائل تتعدى الدول وأجهزته””". هذا النوع من القوة 
معينء إِنّه علاقة قوة تمارس مع لغة الصدق وإنتاج الصدق. يقول 
فوكو: «يجب تحليل هذه القوة باعتبارها قوة دائرة» أو بالأحرى 
كشيء لا يقوم بوظيفة إلا بصورة مسلسلة» فلا يمكن مَؤْضعتها هنا 
أو هناك» أو في يد إنسان» أو اعتبارها بضاعة» أو جزءاً من ثروة. 
هذه القوة تستخدم أو تمارس عبر تنظيم يشابه الشبكة. والأفراد لا 
يدورون بين خيوطها فقطء إِنّهم دائماً بوضع فيه يخضعون لهذه القوة 
٠.‏ (48 : 53 1 ا - 

مار شوني !19 . وهذه القوة لا تعهم بتصور قانوني كعلاقة بين حاكم 
سيّد (معأء:9076) ورعاياهء ولا بفكرة التضاد بين الدولة والمجتمع. 


باختصار نقول: إِنَّ فوكو قد استبدل المفهوم القانوني للقوة بما 
يسميه علاقة القوة الموجودة في كل ناحية من نواحي المجتمع» 
لأنّهها تنطلق من كل ناحية من نواحيه» كأنّما شبكتها والمجتمع على 


هوية 0 : 


(47) المصدر نفسهء ص 89. 
(48) المصدر نفسه.ء ص 98. 


(49) المصدر نفسهء ص 93-92 و142. يستشهد فوكو بماركس الذي رفض المفكرين 
الذين يلحون ويتشبثون بمسائل تتعلق بالأصل (هنعة0). هذا ما قاله ماركس الشاب في 
غخطوطات (مهدناصة08): «إذا كنتم تاتون حو سعلق'القينة «الاسيانفرتكع يدلك 
تتجردون من الإنسان والطبيعة» فتؤكدون عل أمَّما غير موجودين» مع ذلك تريدون مني أن 
أبرهن لكم أّما موجودان. أقول لكم: تلّوا عن تجريدكم فسوف تتخلون أيضاً عن 
سؤالكم. أو إذا أردتم أن تظلوا على تجريدكم كونوا منسجمين (منطقياً) فإذا فكرتم أنَّ الإنسان 
والطبيعة لا وجود لهما ففكروا أنّكم أنفسكم لا وجود لكمء لأنّكم أنتم أيضاً طبيعة 
وإنسان» فلا تفكرواء ولا تسألوني» لأنه حالما تفكرون وتسألون. فإِنَ تجريدكم من وجود 
الطبيعة والإنسان ليس له معنىكء انظر: ,.605 ,01000844 .]1 أتنكط لضة ومأمةظ .10 لمآ 
:11.7 ,)6 معلعةة) نراءاء50 له ببومدماة5 مه ععلة وسنه 18 1176 كه كج 117117 

313-44 .مم ,(1967 ,تلإولعاطتهودآ 
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وشبكة القوة هذه في المجتمع الحديث تقوم بالتطويع 
(«ومقمنامك5ز0)» أي بإخضاع الأفر اد وصياغتهم وفقاً للمعارف 
الجديدة» ففي كتابه النظام والعقاب: ولادة السجحن 0ه ع«نامنءوفط) 
(مع 2 ع[ [ه طاعاظ 116 :بامتصاط. الذي هو أول كتاب يشرح فيه 
نظريتة في القوة. يقول فوكو: (إِنَّ علوم الجريمة والطب والنفس 
والتربية والاجتماع. .. وغيرها من العلوم الإنسانية» تنتج آليات 
(5عناونصطء16) وفنونا للمراقبة والفحص والتصنيف (50:0086) وصياغة 
الأفر اد وتطو يعهموو تطبيعهم (وسمجتلهدسعه01 وفقاً لأنظمتها 
المعرفية»”” ©. أكثر من ذلك, اعتقد فوكو أنَّه لا توجد معرفة لا 
تفترض وجود قوة وراءهاء وليشت هي مؤلفة لقوة في نفس الوقت. 


ختاماً نقول إِنَّ أعظم إنجاز لكتاب فوكو النظام والعقاب» 
كان في وضعه نظريةء وفى تحليله لبنية من السيطرة (دهههصتصه0) 
في المجتمع الحديث تجاوزت ميدان البحث الذي افتتحته النظرية 
الماركسية التقليدية بفكرة نمط الإنتاج. بعد ظهور هذا الكتاب لم 
يعد بإمكان المؤرخين الماركسيين أن يبقوا زاعمين أنْهم وحدهم 
القادرون على تقديم نقد للمؤسسات الليبرالية» نقد قادر على 
الكشف عن بنى سيطرتها وعن خصوصيتها التاريخية. إِنَّ تاريخ 
السجون الذي رسمه فوكو ينسف النظرة الليبرالية التى مفادها أنَّ 
السجون هي بمثابة تقدّم إنساني على أنظمة العقاب الساقة: والنظرة 
الماركسية التي لا تراها أكثر من تشكيل ثانوي لنمط الإنتاج. كتاب 
فوكو المشار إليه يكشف عن بنية للسيطرة في السجون الحديثة 
يسميها تكنولوجيا القوة (2ع«ه2 6ه برع ه1[مصطءء1” 4م. وهذه البنية لم 
تكن مرئية بمقولة نمط الإنتاج. السجون لا يمكن تحليلها من زاوية 


(50) 221 .بط ,اتمعاءط ع1 كزه وطاعا8ظ 11:6 «أعختصاط ننه عتذاماءكط2 ,الجوعيدهط أعقط 1/1 
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الماركسيةء ذلك لأنَّ مقولتّى الاستغلال (هه1]8هام«5) والاغتراب 
(«متأهمءئ1ل4) تختصان بالسيعل: ة في ميدان العمل (55ع5:00 +1.260) 
فقط. عيب النظرة الماركسية التاريخية» في نظر فوكوء أنّها كلية 
(شموليّة) 80غه1) تختزل كل أنواع السيطرة إلى السيطرة على 
مستوى العمل. 

خلاصة القول» هي في أن فوكو يكشف القناع عن أن المجتمع 
المدنى عبارة عن ذوات خاضعة لعلاقات القوة/ المعرفة المتعددة 
المراكز في طول المجتمع وعرضه. وهناء نسأل: ماذا يبقى من معنى 
المجتمع المدني؟ 


فريدريك نيتشه 

يُعتبر الفيلسوف نيتشه من السلف الذين كانت كتاباتهم يمثابة 
البشارة لقدوم المابعد حداثية. 

أما أفكاره فكانت نقداً وهدماً للثقافة الغربية فى زمانه كلهاء لذا 
عرفت ب: «العدمية» (2نوذائط001)» فالفيلسرف الحقيقي» برأيه» هو 
حامل المطرقة الهذام. 

وكل فلسفة إِنْ هي إلا وجهة نظر صاحبهاء إنها منظورية 
(علتاءءمومء2)» بل أكثر من ذلك» هى سيرة صاحبها الذاتيّة -0]ه) 
(إطمةمعه81. وقد شرح نيتشه الظواهر بمبدأ أطلق عليه اسم إرادة 
القوة (20612 7111064 16). وفى ما يلى بعضْ التفاصيل عن 
فلسفته» ونذكر هنا أن كتاباته تعتبر بشيراً لمابعد الحدائية: 

المنظورية النسبية («دولوناءهم5م»2): يمكن القول إن للأساس 
الذي تقوم عليه نظرية نيتشه «المنظورية النسبيّة» ركنين هما: نقده 
اللاذع لقيمة الصدق والمعرفة» ثم قوله إن الوقائع (قاعة1) هى 
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بالضبط ما ليس موجوداًء فثمة تأويلات فقط"1 © . يقول نيتشه إن 
«الجهاز الذي نملكه للحصول على المعرفة ليس مصمماً 
للمعرفة»””. المعرفة عند نيتشه ذات علاقة شرطية بالشيء»؛ علاقة 
تتجلى فيها قيمنا ومنافعنا وأهدافناء نحن العارفين. الموضوعية في 
المعرفة «ليست تأملا خلوا من المضلحة..؛ نوناك فقط وزية 
منظورية» فقط معرفة منظورية ...5200 , 


ويرفض نيتشه مفهوم الصدق (طانم1) ومفهوم البرهان 
(#صعدصووءة) : «فالحياة ليست برهاناً. لقد نظمنا عالماً لنا بحيث نقدر 
أن نعيش فيهء (وذلك بتأثيثم) بالأجسام. والخطوطء والسطوح 
المستوية» وبعلاقة السبب - النتيجة» وبالحركة والسكونء» والصورة 
والمضمون. من دون مواد الإيمان هذه لا يقدر أحد أن يعيش. لكن» 
كل ذلك ليس برهاناً على وجود تلك المواد» فالحياة ليست برهاناًء 
وشروط الحياة يمكن أن تشمل الخطأ»"'. ويقول: «ومهما يكن 
المعتقد ضرورياً لحفظ النوع (165هم5). فهو لا علاقة له إطلاقاً 
بالصدق»””” . «أما معيار الصدق فيمئُلُ في تعزيز الشعور بالقوة»©5©. 


(51) المصدر نفسه؛ ص 481. 
(52) المصدر نفسه؛ ص 496. 
(53) فعتقاكمةحآ' ,كله جملا زه «روماهءه © 176 07 رعطءعكهاء111 ساعطل19 طعممم عط 
.م ,(1968 ,ؤوعم2 ععقامتلا ارملا وعل8) علملعمتلاه81 .1 .2 لصة مسممكسمع]1 الوكلا روط 
:12 
(54) نيه 0 ههه ,4 .م بأأأظ هه 4مه0 لمعي تعطءدجاء ك1 مساعطلة/؟ طءملع تمع 
طلتة لعا ةاقصةء1!: ,كعارمى كزه مدا ننه 0:نه دعا«برل18 بز عفياءءط ه طاتس بعم عع 
.م ,(1974 رقوء2 عم قأصذل؟ :علولا ب7217) سمس كأبدع] 17/2116 برط بإتماجاع متصوم 
(55) ععغلة77 زط 60 هأقمه1' ,«وسمط م 17111 186 رعطءسماعلكة ماعطلا طمملم مط 
:011 20617) مسمط يرم معتلة/؟ زط 1801160 ,علملعستلاه11 .1 .2 لصة سمممكيتم] 
7 .م ,(1967 ,ع5نة0ة13 11810011 
(56) المصدر نفسهء ص 534-455. 
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«ونحن لا نعرف أنفسناء نحن الباحثين عن المعرفة»62, 
الشك المدمر (صسسعنامءط5 001956 6)و2): نضيف إلى ما تقد 
5 ِِ 8 
بالقول إن تفكير نيتشه يمتاز بحسبانه القيم ذات أولويّة على المعرفة» 
فهو يرى أن حواسنا وعقلنا لها نزعة فطرية قيميّة» فالقبول من أي 
منها يعبّر عن نوع من التفضيل» وكلاهما يصبغان على الحقائق لوناً 
مثالياً» فالقول التقيبمي الذي يصدر عن شخصء مثل القول التالي 
«أنا اعتقد أن هذا (الأمر) كذلك». هو جوهر الصدقء» لأنه فى 
١ 5 3 5 5 7‏ 6 
التقييم» يتم التعبير عن شروط حفظ النوع البشري» و 5 
ويؤكد نيتشه أن جهاز المعرفة» بكليته» هو «جهاز تجريد وتبسيط» 
ولبنمت اوظيفتة الحتضول على المعرفةء .ونم انتلاك الأشبياء؟77 , 
وما ثقتنا بالعقل ومقولاته» وبالديالكتيك والمنطق» لقدرتها على 
البرهان على صدق قضيةء وإنما لنفعها للحياة© . 
وقد نما المنطق فى مملكة الرغبات والحاجات الأرضية» ومنها 
طلع. وهو يشتمل على غريزة القطيع» والافتراض بأن الأرواح 
متشابهة أو متساوية. ويعتبر نيتشه إرادة المساواة» هذهء» صورة من 
5 ة ال 610" 
صوره إرادة لقوة ٠.‏ 
وليست طبيعتنا في أن نعرف» بل هي في أن نفرض على 
وما يفعله العقل هو مبتدعات» كل القصد منها جعل الأشياء متشابهة 
ومتساوية. أي مفهومة وقابلة للحساب. 


إفا4 ا اذ ل 
(58) ش .5 مح بسوسدوط 1 7111[ 716 رعطع معام ك2 
(59) المصدر نفسهء ص 274. 
(60) المصدر نفسه. ص 276. 
(61) المصدر نفسه.» ص 277. 
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استناداً إلى ما تقدمء يقول نيتشه إننا نحن الذين ابتدعنا 
«الشيءا» و«الشيء المطابق).». و«الموضوع». و«الصفة؛». 
و«الجوهر»»ء و«الصورة»», لجعل ما اختبرناه من أمور متطابقا وبسيطا. 
لذا «يبدو لنا العالم منطقياً لأننا صنعناه كذلك (بإرادتنا)» 2 . 


خاتمة 
فى خاتمة كتابهاء تدافع السيدة مَّتشيون عن ظاهرة المابعد 


العشرين» «فهي تشمل أيديولوجيا التمثيل أيضاء وبالضرورة» ومن 
ذلك تمثيز الذات)630 , ١‏ 


وترد على من نادى بانتهاء زمان المابعد حداثية بالقول: «وحتى 
لو انتهت المابعد حداثية» فإنه يمكن القول» وبلا زلل» إنها ظلّت 
فضءً للجدل6©2 , 1 

وتضيف فتقول: «(إن كل شيء» ابتداءً من تكنولوجيا 
الاتصالات» إلى مذهب التعدّدية الثقافية» يتدفق تدفقاً لا مهرب منهء 
من الثقافة العامة لمابعد الحداثية إلى أجزاء مابعد الحدائيّة 
الإستطيقية 69 , 

وتجدر الإشارة إلى أن كتاب السيدة هَنْشيون كله ركز على 
مابعد الحداثية كظاهرة إستطيقية» وبخاصة فى القصة الخرافية الذاتية 
الخيالية والتصوير الفوتوغرافي”» . 


(62) المصدر نفسهء» ص 283. 
)62 .2 ,77100277115171أووط كه كن 11 أآمط 7716 لامع ط نا 
(64) المصدر نفسهء ص 167. 
(65) المصدر نفسهء ص 167. 
(66) المصدر نفسهء ص 167. 
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وفي خاتمتها تتحدث هَنْشيون عن التدويل مابعد الحداثي 
والصدام مابعد الاستعماري”67. 

وأخيرأًء تجدر الإشارة إلى أن الكتاب ملىء بالأمثلة 
والاستشهادات والاقتباسات من مؤلفات مشاهير الحلا نوين من 
الرجاك والتساء» دوو للك يغبير من الكقن القيمة ال تميتهق 
القراءة وتغني التفكير النقدي والثقافة بوجه عام. 


(67) المصدر نفسهء» ص 173. 
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التمثيل: ما هو؟ وما هي أشكاله؟ 


لأن فكرة التمثيل (2808اه6وه:862) (وأشكاله) أدذّت دوراً مهما 
فى مناقشة هَنْسيونَ وشرحها لسياسة مابعد الحداثية» فإننا سنشرحها 


0-3 


تمهيد: 

نشر أحد الصحافيين العاملين فى جريدة نيويورك تايمز «©/3) 
(65:ة1 غ801 في عام 5 قصة شخص منّهم بقتل زوجته الحامل 
وزعمه أن الجريمة اقترفها رجل أسود مجهولء قائلاً إنه باعتباره 
صحافياً»ء سأل سيدة كانت تقيم بجوار تلك العائلة المنكوبة عن رأيها 
حول المأساة: «هل توافقين على رواية الزوج؟ وهل يبدو لك أنه من 
الممكن» وأنت تعرفين هذا الرجل (الجار)» أن يكون قد ألف 
روايته؟»» فكان جواب السيّدة: «إني على أحرّ من الجمر في انتظار 
الفيلم التلفزيوني الذي سينتج لكي أعرف نهاية هذا القضية»”" . 

(1) #اأنسسككا طعا -طعوذلة علا فته معممسعطبر نعهاءم11 عرز إن ه18 ,وعلجدها5 عاموكة 
عط1» ,0مه77 .لا نإعصواط! لسة ,1-4 .هم ,(1995 بوعامو8 عنمدظ علمملا بوعك) بروتامعه جم 


عع انظ علل520 ععمملا) .110 310 ,أمعتسع 4 نه دعطقاءع مس22 نهآ «رواتلدععوتآ 0غ 18090 
.ص ,(2001 ,1[د8 عموعء2 :ل1< 
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وقد استفاد الباحث سلوكا (510018) من هذه القصة في كتابه 
حرب العوالم» ليقول معلقاً على ردّ فعل تلك السيّدة (الجارة) إنهاء 
ق رأيه» لم تكن مازحة. أو ساخرة» أو مراوغة. لقد قصدت 
التملّص من الأمر. واعتقد سلوكا أنهاء بكل بساطة» قد عنت ما 
قالت» لأن الفيلم التلفزيوني سيعرّفها بدقّة أكبر» من خبرتها هي» 
على تلك القضية وعلى النواحي التي يجب أن تصذقهاء فالتلفزيون» 
في زأيها:'سيحدة لها :تنا هو الحقيقي؛ أو الواقعي ((هع؟) . 


وقد حدث بعد أقل من عام أن أنْتِجَ الفيلم المنتظر: لتصبحي 
على خير يا زوجتي الحبيبة : جريمة في بوسطن 1ءء5 ج171 6004) 
(80510 ا عل ملآ 4 نعرة117 . 


ويمضي سلوكا قدماً في تحليله ساعياً إلى الكشف عن المغزى 
العميق لذلك الحدثء فيقول إنه يلقي الضوء على اتجاه هام يتخلل 
حياة الناس ولا يكاد يرى». وهو «انفصالنا المتنامي عن الواقع 
(8681)». وهو يعنى أننا ميّالون إلى قبول النسخة بدلاً من الأصل. 
لقد أصبحنا عالق وصيورة متزايدة» على ما يمثل الواقع» والذي 
يُقدّم لنا عبر التلفزيون وما شابه. لقد صرنا نضع ثقتنا بالوسائط 
(وع تنه تلع ممع ام 1) التي تمثل العالمء أي تعيد تقديمه لنا -6©) 
(8:65650. وبصورة عامة» لقد فصلتنا الوسائط عن عالمنا الواقعى» 
أعد عونا فالعلفونة فمل: بين القانى» وبوصؤةم تتاقضت: اللغاءانت 
الحميمة بينهمء وصار وجوده يمثلهمء وكذلك السيارة». فالمنظر 
الطبيعي الذي كنا نتمتع بمشاهدته ونحن نتجول على أقدامنا في 
الحدائق العامة» ونراه كما هو في الواقعء صار يبدو أقل حيويّة 
ويناعة وبهجة عندما صرنا ننظر إليه من شباك سيارتنا. ويصبح الأمر 
أكثر غرابة عندما تكون السيارة منطلقة بسرعة كبيرة. حالتكل» يتحول 
الواقع إلى تجريد! 
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الخلاصة التى ينتهى إليها الباحث سلوكا هى أن الوسائط 
معناها: التمثيل والفصل والاغتراب والتجريد. 

هذا بالنسبة إلى الوسائط الماديّة عموماً والتكنولوجيّة خصوصاً. 

والسؤال الآن: ماذا تكون الظاهرة عندما تكون وسائط البشر 
أقزادة فيقررون ا اليا 1 ولماذا يغيب الواقع 
الشعبي عبر إرادات بعض الأفراد ومنافعهم؟ 


هذه الأسئلة وقرينها تختص بما يسمى فى أيامناء وعبر الهجمة 
الثقافية الأميركانية على بلادناء المترافقة مع الغزو العسكري والغزو 
الاقتصادي» ب «الديمقراطية»» فالولايات المتحدة الأميركانية تريد 
تعليمنا الديمقراطية» وتريد ‏ أكثر من ذلك فرضها على الشعوب 
فرضاء فالديمقراطية الأميركانية المعروفة باسم الديمقراطية الليبرالية» 
أو الديمقراطية التمثيلية» هي موضوع محاضرتنا لهذا اليوم. 

نبدأ بالكلام على ما ذكره الباحث الفرنسي بيار مانان عمموذم) 
(3435680. يقول هذا الباحث» إن الصفة المميزة للديمقراطية الحديثة 
(الغربية) هي أنها نظام فصل أو منظومة من الانفصالات! 
اعتبر هذه الصفة هامة وذات قيمة. 

لكن عندما يطرح سؤالاً عن أهمية وقيمة التمثيل» وهل نواب 
الشعب هم حقاً ممثلوه؛ يجيب بقوله إننا إذا ألقينا نظرة فاحصة على 
آليات التمثيل» مثل انلام الانتخابي» بما في ذلك قوانين الانتخاب 
وتنظيم الأحزاب وكيفية تمويلها ووسائل الإعلام ومراكز القوى 


(2) «ركمم لاق موصء5 01 متعأوزك5 2 كه إعونءمءآ مععل810)» بامعممكة ععماط 


.114-55 .مم ,(2003 (إ1ةناتتة0) 1 .0ط ,14 .701 نموم معط زه أم نامل 
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المالية والأيديولوجية» فإنه يعترينا شك بواقعية الديمقراطية. ثم 
يضيف قائلا إن هذا الشك يعرّزه الخبراء في علم الاجتماع السياسي» 
الذين يقدمون شروحاً عن حقيقة وجود أوليغاركية تحت مظهر 
الديمقراطية الغربية» فهم يقولون» مما يقولونء إن الأقليات التي 
تتحكم بمقادير كبيرة من الرأسمال المادي والثقافي هي التي تستغل 
المؤسسات السياسية لمصالحها الفئوية© . 

وبالرغم من ذلك» فإن الباحث يذهب إلى اعتبار الديمقراطية 
مهمة. ولإثبات أطروحته يستعير من علم الاقتصاد السياسي فكرة 
«تقسيم العمل»» فيعممها ليقول: إن الفصل هو خاصة التلم 
الديمقراطي الحديث» ثم يعدد ستة من أنواعه الكبيرة»ء هى هي 
. فصل المهن. وهو تقسيم العمل بالمعنى الاقتصادي. 
فصل السلطات. 
فصل الكنيسة عن الدولة. 
.الفصل بين المجتمع المدني والدولة. 
.الفصل بين الممثّلين (بكسر الثاء) والممئّلين (بفتح الثاء». 
. الفصل بين الوقائع والقيم؛ أو بين العلم والحياة . 

ويقول إِنّْ المشترك , بين أنواع الفصل هذه» 0 
عن مفاهيم وجوبية (06لأةءمم]) أو معيارية (096)صتمرعوع:2). | 
الحرية في المجتمعات الغربية الحديثة» فتقوم على أساس ذلك 0 
القاضي بالفصل» إذ الفصل هو أهم خوراص ذلك النظام. 

ويضيف الباحث فكرة أخرى» وهي أن العلاقة بين الممثّل 
(النائب في المجلس التشريعي) والععطلين (أفراد الشعب الناخبين) 


(3) المصدر نفسهء 115-114. 
(4) المصدر نفسهء ص 117. 
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هي علاقة: بعيدة كل البعد عن علاقة الآمر بالمأمور» التي كانت صفة 
أنظمة المجتمعات القديمة والأنظمة الكلية التى تؤكد على مبدأ 
الوحدة. ويشرح ذلك بفكرة التخويل ا فعندما يخول 
الناخبون إنساناً ليمثلهم» فان الأمر الذي يصدر عن هذا النائب هوء 
بسبب التخويل» صادر عني”" . 

نقدنا لأفكار مانان نقدان: أولهما له علاقة بالفصل الرابع؛ 
الذي يقضي بأن يكون فصلا بين المجتمع المدني والدولة» فهنا 
تقع الخديعة الكبرى. ومصدر الخديعة هو في الأيديولوحيا الليبرالية 
المؤسسة على تصورات فلاسفتها وكتابها وإعلامييهاء والتي يمكن 
رذهاء في الأخير» إلى ثقافة العقد الاجتماعي الليبرالي السائدة» 
والتي تصور المجتمع مؤلفاً من عالمين: عالم الدولة أو الحكومة 
وعالم المجتمع المدني. إن المجتمع المدني هو محل العلاقات 
الاقتصادية والأخلاقية فقط. الواقع خلاف ذلك تماماء فمؤسسات 
المجتمع المدني التي يملكها الرأسماليون» في النظام الليبرالي» هي 
الأفعل في السياسة من وكالات الدولة في معظم الأحيانء فشركتا 
(وهعصعنة) و(83497) فى ألمانياء على سبيل المثال» وفيهما مئات 
الألوفة مو "العكالة ل تذفان ضوافت لدرؤلف #والدونة رافنية! 
وشركات النفط. وصناعات الأسلحةء من صواريخ وطائرات 
ودبابات وسفن حربية» تحدد السياسة الخارجية للولايات المتحدة 
الأميركية» من حرب وسلام. وما احتلال العراق مؤخراً إلا مثلاً 
واحدا على ذلك. 


ونضيف إلى هذا النقد نقداً آخرء هو أن فكرة التخويل التي 
استند إليها للتدليل على غياب علاقة الآمر-المأمورء لأن التخويل 


5ن( المصدر نفسة » ص 19 
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يجعل الأمر الصادر عن الرؤساء صادراً عني» نقول» هي من أكثر 
الأفكار السياسية غموضاً. ثم» إذا كان الحال. كما يصف الباحث 
مانان» فكيف نشرح ظواهر العصيان والمظاهرات الصاخبة التي تعج 
بها مدن الولايات المتحدة الأميركية وبلدان أورويا الغربية؟ هل نقول 
إني أصدرت أمرأً بواسطة ممثلي في البرلمان» ثم خالفته أو عصيته؟ 


1. التمثيل في العقد الاجتماعي 

يحصر هوبز (5هء11066 1508185)» وهو أو لمن كقتب “فى 
العقد الاجتماعىيء» درسه لفكرة «التمثيل») (81082أمءدءرمع2) فق 
الفصل السادس عشر من كتابه (116//47). ومع أن هوبز كان قد 
أنجز كتابين فى السياسة قبل هذا الكتاب وهما: ره 015 ءا :37) 
219 (001650 و(»0 26) الذي طبع في عام 21651 في نفس 
العام الذي طبع فيه (7ه11هذ«هة). فإن درس التمثيل لم يتحقق إلا 
في كتابه الأخير. 

أما تحليل هوبز لفكرة «التمثيل» فينطلق من تصوّر «الشخص» 
(565508)» فبعد أن ينشئ تمييزاً بين الشخص الطبيعى والشخص 
الاصطناعي [4:0686181): يقرر أن الممثل هع ممصم 9) هو من 
الطراز الثاني» أي هو شخص اصطناعي. 

من الوجهة اللغوية الاشتقاقية يقول هوبز إن الأصل اللاتيني 
لكلمة شخص (265508) هو (2)2625088» وهذه الكلمة بدورها تعني 
التدكرء أو المظهر الخارجي للشخص على المسرح الذي يخفيه أو 
يخفي جزءاً منهء كالوجهء بقناع أو ما شابه© . 


(6) [ه 17166 حلط ,ومططمط ره «رطومكماةطط امعنثامم 11:6 ,نع لمصعسة717آ لعو هلآ 
147 .م ,(1957 رووعء]8 وم لسععه1ن) :0عمل:0)) «رمننهع 011 
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وفي شرح نص العقد الاجتماعي الوارد في كتاب (اته(/مااصة) 
الذي يشرح ويبرر ما يسمى «الواجب السياسي» وردت فكرة 
«التمثيل» على النحو التالى: «يقال إن دولة (طغلوء7«#مصتصدم0) 
تأبتست هديا فق الأثراد وبتفاندوةء كل واحد مع كل واحدء 
على أن يمنحوا فرداً واحداً منهم أو جماعة حق تمثيلهم ... 
وتخويل ذلك الفرد أو تلك المجموعة بالقيام بأعمال وأحكام كما لو 
كانت أعمالهم و أحكامهم)”” . 


ويمضي هوبز ليقول إن جمهور الأفراد الذين تعاقدوا لقيام 
مجتمعهم المدني ودولتهم وحكامهم صاروا تتفي واحداء وإن 
الفضل في هذه الوحدة لا يعود إلى وحدة الممئَّلين (بفتح الثاء) بل 
إلى وحدة الممثّل الحاكم» سواء أكان فرداً واحداً أو مجموعة من 
5 280 
الأفراد واحدة ". 


إذأء هناك مركزية قوية في نظرية هوبز في الدولة. وتتجلى 
شدَّتها في نص العقد الذي جوهره مقايضة الأفراد حريتهم المطلقة 
التي كانت لهم في حالة الطبيعة (حالة الحرب) بالسلام الذي سيوفره 
لهم الحاكم المطلق الجامع في يده كل السلطات. وبلغة التمثيل» 
يصف هوبز هذا الحاكم المطلق الصلاحيات» الحرٌ وحدهء أنه 


بعد هذا التقديم لوجهة نظر هوبز في مسألة التمثيل السياسي» 
وجد بين دارسيه من اعتبر هذا النوع من التمثيل لَعْوَاء فالحكم 


(17) ,ن#ناطادء «طهاة “زه د5ء1806 ك5ه1202 تزه م170 عذاع 1 776 ,وعط6طه11 ممستمط]1" 
159-00 .مص ,(1839-1845 رصطهظ8 .ل نمه لطم.آ) طاءه 354016 سمتللة/11 عاد نإ5 لعاتلط 

(8) المصدر نفسهء ص 151. 

(9) المصدر نفسهء ص 159-158 و210-207, 
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المطلق لا يمكن أن يكون تمثيليًاً. وفي هذا المجال يقول غارنر 
(6مة6©) ما يلى: «تحت هذه الظروف لا تكون الحكومة تمثيليّة إلا 
بالاسمء لأن عبارة التفويض «الانتداب) الدائم (غير المؤقت) في 
النظام التمثيلي» عبارة متناقضة)229 , 


الحاكم الهوبزي ذو سلطات غير مقيدة» لأنه لم يتعاقد مع 
أحدء لذا ظل في حالة الطبيعة» حالة الحرب المطلقة. وهوبز يذكر 
أن الحاكم كان لتأسيس السلام فهو غير مسؤول إلا أمام ربّه 
وول 
بالنسبة إلى أنواع التمثيل يمكن الإشارة إلى بتكن هههدآة) 
(هكل1 في كتابها مفهو 7 التمثيل (:110ه اعد 7صع, “ره اصءعء007) 7376) . 
في هذا الكتاب تسمي الباحثة أول نوع من التمثيل «النظرة التخويلية» 
«راع 171 م2210 مطسهى التي تعرّفها بأنها بصورة أساسيّة تلك النظرة 
التى يكون فيها الممثّل (بكسر الثاء) هو ذلك الشخص المخوّل أن 
د والذي أعطى الحق بالعمل نيابة عن آخرين. من هنا ازدادت 
حقوقه عما كانت قبل تخويله. لكن بسبب تركيز هذه النظرة على 
صوريّة العلاقة أو شكليّتها بين الممئّل (بكسر الثاء) والممئّلِين (بفتح 
الثاء) فقد رأت بتكن أن تسمي هذه النظرة «النظرة الصوريّة)2". 


وتقول الباحثة» إن فيبر (77656 *048) ينتمي تصوره للتمثي 


إلى النظرة الصورية» لكن كأحد أنماطهاء وذلك عندما يحدّد التمثيل 


(10) :علمه لا بجع881) اترع 00 47214 ملع أمع111أ20 ,تعصعد0 71711100 وعمول 
.م ,(1928 ر[عطم .م] 

010 .ص ,.1010 روعططه11 
(12) الإعاععاتء8آ) ومانماسعدء«معظ كه أمء 001 776 ,متلعغلط اعطعندءعط م2مصدكع[ 
.9 .م ,(1972 رووعء2 ل لصم تله 01 7إازققء الملا 
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بقوله» إنه بصورة أساسية الحالة التى يكون فيها عمل مجموعة من 
أفراد جماعة منسوباً إلى بقيتهاء أو أن بقية الجماعة تعتبر ذلك العمل 
مشروعاً (عامستانومآ) وأنه ملزم ا 


جوهر التمثيل» هناء هو أن الممثّْلين (بكسر الثاء»)» مهما كانت 
الطريقة التي صاروا بواسطتها ممثُّلِينء قد حُوّلوا القيام بأعمال قبل 
قيامهم بهاء والأعمال التي يقومون بها هي نيابة عن الآخرين وملزمة 


214 
ا 


نوع ثانٍ تذكره بتكن». هو ما تسميه «التمثيل الوصفي» 
(©117م1065023)» وهو التمثيل الذي يقتضى أن يكون المجلس التشريعى 
مؤلفاً من أعضاء منتقين » بحيث يأتي تأليفه على صورة الأمة كلها. 
وتستشهد بكلام لجون آدمز (25ة4ى هطه3). الذي يقول إن المجلس 
التشريعي كي يكون تمثيلياً عليه أن يكون صورة مصغْرة مضبوطة عن 
الشعب كله أي على أعضائه أن يفكروا ويشعروا ويعملوا مثل 
الشعي”*!" . إن التمثيل الذى يفيذ أن يكون الغائب :حاضراً ولو بغيز 
المعنى الحرفى للحضور يتطلب مثل هذه النظرة الوصفيّة. 


بالإضافة إلى ما ذكرنا من أنواع التمثيل» لا بد من الإشارة إلى 
بيرك (©821 4سددمة8) الذي كان يؤكد على فكرة تمثيل الأمة كلها 
(بريطانيا)» فنظرته كانت قومية. يقول: «ليس البرلمان (المجلس 
التشريعي) مجمع سقراء ذوي مشارب ومنافع مختلفة ومتعادية» منافع 


(13) المصدر نفسه؛ ص 39. 
(14) المصدر تفسله. ص 3ك ونه «وضاوط أمء نزاو ,رستعاقمء ه06[ أموعا 
.م ,(1957 رؤوءع81 وق دعتطن) 01 تتازوةء كتهطنآ :ممدعتطت) وومعمومط إمانع وترم 0 
(15) المصدر تقفسف ص 2.60 و«رهوءة2 صطه[ م عنامآ :وعلعه71)» ,قتصقل4 قطول 
.5 لطة 195 .رم رنماؤه8 ,117 
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على كل واحد أن يحفظها كوكيل ومدافع في مقابل وكلاء آخرين 
مدافعين» إنما البرلمان مجلس للتفكير لأمة واحدة ذات مصلحة 
واحدة.» هي مصلحة الكل. حيث تكون القيادة للخير العمومي 
المنيثق من لفقل العام وليس للأهواء المحلية»). 


وبضيف مباشرة مخاطباً الناخبين في مدينة بريستول: «صحيح 
أنكم ستنتخبون عضواً (للمجلس)» لكنء بعد انتخابكم إياه لن يكون 
نائب بريستول بل عضو البرلمان»”©" . 

واضح.ء أن لا تمثيل» في هذه النظرة للأفراد» بل للأمة كلهاء 
فهي تختلف من هذه الوجهة عن النظرة الليبرالية في الولايات 
المتحدة الأميركية ودول أوروبا الغربية عموما. 

التمثيل في النظرة الليبرالية هو تمثيل الأفراد ومنافع الأفراد» 
غير أن ماديسون الأميركي (ده5ز1150 5عصةل) أبدى في كتاباته 
الفيدرالية (وتءممط :عناه84) تخوفه من الفئوية أو التحز ب مع 
موافقته على تمثيل المنافع المتعددة للأفراد. وهو يعرّف الفئة 
(ممنع12) بأنها عدد من المواطنين توخدهم وتحرّكهم عاطفة عامة 
أو منفعة مشتركة ضد حقوق مواطنين آخرين أو متعارضة مع 
التسالحة المي الي 00 

ويشبّه ماديسون التمثيل بالمصفاة (53167) التي تصفْي وتوسّع 
وجهات النظر العامة بعبورها إلى الممثّلين (بكسر الثاء) الذين يقدرون 


(16) المصدر نفسهء. ص 171. و :هأ «رقرماءعا8 عغطا 16 طععومة5» تععامياظ لمصلظ 

77[ انه اامنالأمدع]ط ,سورع جره دوتأءععمى 0تت كودطاة 17 اعلعءل30 رععاتامط وام ناه 
,(1949 ممصا ة ل :تاجهل" ببعلة) عاعواعآ اسسحد2 2520 تنقطئااه8 .5 .ل 13055 نإط 1160ل8 
.16 .م 

(17) «تعطمعت1710) و تاتأوط زه أمسصامل «,10 .00 أستلدععلء1 عط 1» ,ددهدتل د81 معسصول 

.2 .م ,(1787 
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بحكمتهم ووطنيتهم وحبهم للعدالة أن يكونوا في وضع لا يضحخون 
بها طلباً لغايات جزئية وزائلة”*" . 

مع ذلك» وبعد تفريقه بين الجمهورية والديمقراطية» يذكر 
ماديسون المفارقة التالية: «قد يحصل أن يكون الصوت العام الذي 
يصدر عن ممئّْلي الشعب أكثر انسجاماً مع الخير العمومي من صوت 
الشعب ذاته إذا كان مجتمعا». 

«لكن» من ناحية أخرى» قد يحصل العكس» فقد يعمل ذوو 
النزعات الفئوية» والأهواء المحليّة» والخطط الشريرة» عن طريق 
المؤامرة والفساد أو بواسطة أساليب أخرى» على الفوز بالانتخاباث 
ثم خيانة مصالح ال 

معنن ذلك أن المصفاة قد تتحول إلى آلة غريبة حقاً! أما الحل 
الذي يقترحه ماديسون لسدّ هذه الثغرة فهو توسيع رقعة الجمهورية. 
كيف؟ يجيب بقوله إن المنافع الفئوية حالتئذٍ ستتكسر وتتوازن في 
مصادماتها لإنتاج حالة من الاستقرار! . 

خلاصة القول» هي أن وظيفة الدولة في مجرد ترتيب الناس 
وإعادة ترتيبهم» بحيث يتحقق الاستقرار السلبي وسط الشعب وفي 
المجلس التشريعي» أي التوقف عن حركة التصادم» التوقف الذي 


نم ماقيدوة «الانعر انف ولس "صقب الشكيه وري : 


تلك كانت آراة أحد كبان المفكرين السياسيين الأميركيين في 


(18) المصدر نفسهء ص 45. 
(19) طععدآة) عنتاوط زه امامل ,«63 .مه اكتلعلء! عط1]» ,رهه5تل819 قعتول 
4 ,ط ,(1788 
(20) لمعفاتاوط جبمء ع4 «ركادعتعامآ أه سملتفامعوء مم26 عط1» .81 اعسسوة تعمق 
.629 .م ,(1957 عط تطعاوء5) آنآ ,مادم مواق 
(21) جز وماتمح«مسآ هسه متسطاسه© رمتعا نجه عامط متاكلا .5 ومفامط8 
.9 .م ,(1960 بمسمعظ علاكتآ نسمادم8) برزعب:ه11 لم11 أأوط ورمواو ةللا 
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القرن الثامن عشر. السؤال الآن هو عن الفكر الليبرالى ونظرة أركانه 
إلى التمثيل فى أيامنا. ْ 

الحقفة ع أن /القوة لا يزاك عدا المسادي افن الفليفة الث اليةه 
وما المجتمعٌ إلا أفراده. أما في الواقع فقد نم الأفراد الليبراليون 
منظمات ومؤسسات وشركات وأحزاباً ومجموعات ضغط 9إ66ه.1) 
(6101125 أخطر بكثير من الفئوية التي كان ماديسون يعتبرها شر 
الشرور. والحق» أن مجموعات الضغط ليست إلآ فئويات اقتصادية 
وعنصرية وغير ذلك من المنافع الجزئية. أما المصلحة العامة 
للمجتمع» فهي دائما في مهبّ رياح تلك الفئويات. 

ومجموعات الضغط تلعب لعبتها فى الانتخابات» وقبلهاء 
وتعدها رابيطة اليان (الذي لعهرك ضار يعرف ياي نيان 
السياسي)» وبواسطة العدد.ء عدد الأصوات. 

والحق أن المال وعدد الأصوات عددان» لذلك يمكن القول إن 
العدد المجرّد وليس المؤهلات والنوعية» هو الحاكم بأمره في 
الديمقراطية الليبرالية. ورب سائل: والإعلام؟ جوابنا هو: إن المال 
حاكمه. 

تلك صورة مكّفة وموجزة عن حياة التمثيل في الولايات 
المتحدة الأميركية» ومثلها في بلدان أوروبا الغربية. في ما يلي وصف 
اقلق لحان تعره رحد المحاكت السابية لمر 0 

الإن علاقة عضو الكونغرس «النائب الممثّل) بالناخب ليست 
علاقة ثنائية بسيطة» بل هي علاقة معقّدة» بسبب وجود جميع أنواع 
المداخلات الوسيطة: فهناك الحزب المحلي» والمنافع الاقتصادية» 
ووسائل الإعلام» والمنظمات العنصرية والقومية وغيرها. ..)20©. 


(22) ص عمتعداكهآ لإعمعبطتاقمه0» روععاه)5 .8 للأقده2 لمه عمللناة .18 معسصوكما 


.55 .ط ,(1963 طعكة/8) 1 .20 ,37 .701 ,موتشعظ ععمعاء3 لمعفنتاوط نجع ة«عاص4 «رووع تومه 
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ذلك هو حال التمثيل السياسي في تلك البلدان في أيامنا: الفرد 
وفئوياته وليس المصلحة العامة» هما بطلا المسرح غير المقنّعين! 


1 . التمثيل السياسي الإستطيقي 
(21002اتطعوع تاروع 1 لدع تاو لوعلاأعطاوع4 ع1 ) 

تأرجحت النظرية السياسية بين النظرة الأخلاقية (لغة المعيار) 
والنظرة الواقعية (لغة الحقائق الاجتماعية والتاريخية). غير أن ثمّة 
منظوراً آخر كان مهملاًء كان فريدريك شيللر (2هالنطه5 طءضةء86) قد 
حاول ابتداعه» ألا وهو المنظور الإستطيقي للسياسة. 

محاولة شيللرء التي كانت محاولةً إصلاح للفلسفة الكانطية» 
جوهرها اعتباره الإستطيقا أعلى من الأخلاق» باءت بالفشل» رغم 
تفريق شيللر بين ثلاثة أنواع من الدول: الدولة الدينامية (دولة القوة) 
والدولة الأخلاقية (دولة القانون) والدولة الإستطيقية (دولة الذوق 
الجمالي). وعلّة إخفاقه كانت في أن دولته الإستطيقية» كما صورهاء 
لم تتجاوز حذود الأخلاق الكانطية 0 

قد يكون أنكرسميت (انسدمعامق)ء في زمائناء أكبر منافح عن 
التمثيل الديمقراطي في الغرب وأميركا الشمالية» بالرغم من معرفته 
وإشاراته إلى عيوبهء فهو يذهب إلى أبعد من شيللر عندما يقرر في 
كتابه: السياسة الإستطيقية (5-:/فادط 510610ه4) وضع الإستطيقا بدلاً 
من الأخلاق كشريك ومصدر إيحاء للفلسفة السياسية#©. 

أما العلاقة بين الإستطيقا والسياسة فيشرحها أنكرسميت بواسطة 
مماثلة يراها بينهماء مماثلة مصدرها فكرة التمثيل (56562]208م156)» 


(23) اعهل1 لاتمبوعء8 بررزممدم|ةةط امعتنتامط «ععناتاوط عتاعت[اعع4 ماتسسسعلهة .85 آ 
.22 .م ,(1996 رووع؟ لتالوء حكتصلآ 0«هكصماك :10ملصهأ5) براهلا 204 


(24) المصدر نفسهء ص 22. 
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فهناك تمثيل سياسي وهناك تمثيل الأعمال الفنية للواقع. ويستشهد 
بغيزو 1200نا©) في اعتباره أن تمثيل الدولة لشعبها هو مسألة تخص 
الذوق ©18546) والشعور من قبل هؤلاء الذين تمثلهم تماماء مثلما 
يكون الحال في الأعمال الفنية» حيث يؤدي الذوق والشعور دوريهما 
في تقرير مدى تمثيلهما للواقع. بلغة أخرى» في كلا الحالين» في 
السياسة كما في الإستطيقاء لا يوجد إجماع موضوعي على أمرء بل 
الذي يكون هو نزاع وخلاف وتعدد في وجهات النظر من قبل الأفراد 
الممئّلين (بفتح الثاء) أو الناظرين إلى العمل الفني”© . 

ويضيف أنكرسميت قائلاً إنه في ميدان الجدل حول فكرة 
«التمثيل» ظهرت وجهتا نظر متعارضتان؛ تسمي إحداهما بنظرية 
التقليد (013عط1 عتاعمذ/1)» ويعنى بها أن تمثيل الشعب يجب أن 
يقارب حدّ المطابقة ما بين الشعب وممثليه» فالمثل الأعلى لهذا 
النوع من التمثيل السياسي هو أن يكون الممثّلون (بفتح الثاء) 
والممثُلون (بكسر الثاء) على هويّة واحدة. 

أما النظرية الأخرى المتعارضة مع نظرية التقليد» فيسميها نظرية 
التمثيل الإستطيقية ((1605 عناوطؤوع4)» ذلك» لأن الفرق بين الممثّلين 
والممئّلين» أي غياب المطابقة بينهماء أمر لا يمكن تجتبه؛ كما لا 
يمكن تجنب الفرق بين صورة شخص في الفن التشكيلي والشخص 
ذاته. بكلمة أخرى: الاختلاف» هناء وليس التشابه» هو الحاصل 29 . 


(25) المصدر نفسهء ص 23. 

 )26(‏ ,302 .ص ,(1762 ,[ط.ى] :منموط) أه5001 0071144 1016 ,نلوء1001055 5عناوعة ل مدهل 

تجدر الإشارة إلى أن روسو رفض كل أنواع التمثيل» يقول: «إن إرادة الشعب لا 
تسمح بالتمثيل: إنها ذاتهاء أو هي شيء مختلف» ولا وجود لإمكانية أن تكون شيئاً آخر. 
لذلك فإن ممثلي الشعب ليسوا ولا يمكن أن يكونوا ثليه هم عملاء للشعب» ليس إل فلا 
يقدرون على اتخاذ أي قرار خارج إرادة الشعب ذاته) . 
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وعلى سبيل ضرب الأمثلة» يذكر أنكرسميت أن الأنظمة في 
العالم الأنجلو - سكسوني هي من نوع النظرية الإستطيقية» في حين 
أن النظام النازي كان من نوع نظرية التقليد. 

ويذكر أنكرسميت كارل شميت (انسطء5 25:1) الذي كان 
أنديولوحيا تازياً كأحد أهم المدافعين عن نظرية التقليد. وقول إن 
شميت كان من أتباع الفيلسوف البريطاني هوبز صاحب كتاب 
(#تهأتونمعط) الذي فيه شرح نظريته في العقد الاجتماعي والحاكم 
الطلق: والمراظية المطحطاعة مطلعة وظاهوة التطابق و7 

غير أنه يجب التحذير هناء من مغبّة القفز إلى الاستنتاج بأن 
نظرية التقليد هي نظرية نازية» إذ الحق أن نظرية التقليد قامت وتقوم 
على فلسفة القانون الطبيعي (*12 5186158[1) الكلاسيكية وبخاصة 
فلسفة زينون الرواقي» حيث العقل هو القانون الطبيعي المدبّر 
الكونء أشياءه وإنسانه. وما المطابقة التى يحققها التقليد إلا بفضلة. 
كاء عل للخت يمك القوله4 إن تقارية"التقلية» لق زمالقا المتخسفقة 
فى التسمتيهانة الغقاقدية (الاسدراكية والقوية) إن بهن الأ زوائبة 
فداه لستساع 1ه ك-مع81]) . ٠‏ 

تحذيرنا المشار إليه تظهر فائذته عندما نعرف أن الباحث 
أنكرسميت هو من المدافعين» بقوة ويعناد أحياناء عن النظرية 
الإستطيقية المعارضة لنظرية التقليد. أكثر من ذلك هو لا يعتبر 
نظرية التقليد صائبة» لأن التمثيل لا يكون إلا حيثما يوجد اختلاف 
(1011161686) وليس مطابقة20 , والمطابقة عنده تعني وضع الدولة 


(27) المصدر نفسهء ص 29. 
228 .10 لصة 45-51 .مم ,.0أط1 ,السومععامم 


(29) المصدر نفسه» ص 46. 
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والمجتمع» كليهماء تحت ميدأ واحد» أو توحيد (8108[)) الدولة 
والمجتمع معً”. ويرى أن إدغام المجتمع في الدولة وعدم التفريق 
ينها محا لافترغية سلطة ادو 

إن العالم السياسي الذي تقدمه لنا نظرية أنكرسميت هو عالم 
مكوناته لا يختزل بعضها بعضاًء كما هي حال الصورة والمصوّر 
(بفتح الواو)©. واستناداً إلى هذا المفهوم للفلسفة السياسية 
(الإستطيقية) تصبح فكرة السيادة (الإستطيقية) الشعبية لغواء فيجب 
رفض فكرة أن يكون الشعب مصدر السلطة. ويشير أنكرسميت إلى 
ما قاله غيزو مستغرباً في هذا الصدد: «هناك حاكم (مهأة:ه:50) لا 
يحكمء بل يطيع» وحكومة تحكم ولكنها ليست حاكماً. إذا» هناك 
مق 3 

ويرى أن مصدر السلطة السياسية ليس في الشعب الممثّل (بفتح 
الثاء») ولا فى الممثّل (بكسر الثاء)»بل في عملية التمثيل ذاتها. 
ويقحف ترل :إن المتلطة السايقة طاهء طنه طبئعية تير :في 
العلاقة بين الممئّل (بكسر الثاء) والشخص الممئّل (بفتح الثاء)» ولا 
يمكن ادعاؤها من قِبَّل أي منهما. السلطة السياسية ليس ملكاً لأحدء 
لكن يمكن أن يعهد الممثّل (بفتح الثاء) للمئّل (بكسر الثاء) 
ا 

ولكي لا يساء فهمه. يذكر أنكرسميت أنه لا يقصد بكلامه أن 
كز القيادة السعية لم تكن نافكة يخاضة فى رمن الصراع عدد 


(30) المصدر نفسهء ص 52. 
(]3) المصدر نفسه. ص 53. 
(32) المصدر نفسهء» ص 53. 
(33) المصدر نفسه. ص 53. 
(34) المصدر نفسه.ء ص 54-53. 
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النظريات السياسية التي تقول بالحكم المطلق منذ القرن السابع عشر 
لكن كل ذلك يحب أن لا ينسينا الحقيقة» وهي أنها كانت خرافة ه) 
(دمناء11 وستظل كذلك”*2 . 


وبالنسبة إلى الأخلاق» يذكر أنكرسميت في مجال حديثه عما 
يسميه ب «النتائج غير المقصودة (التاريخية)»» أن الأخلاق» بطبيعتهاء 
لا تعير اهتماماً لتلك النتائج. مستثنياً النظريات التي تعرّف الأخلاق 
بنتائجها (مودنلةنامعدوهوده©) (مثل نظرية اللذة أو المنفعة (7اذانا0) 
عند بنثام البريطاني (متقطامء8 ,0 لذلك. يقول» إن الأخلاق» إذا 
طبقت في السياسة فستكون مولّداً قويّاً لمثل تلك الي ٠‏ ويضرب 
على ذلك مثل دولة الرعاية (518]6 ع0,اء77 156) التي أخفقت إِيّما 
30 


إن أعمال رجل الدولة (وليست نياته الطيبة أو أخلاقه) هي التي 
تخلق عالماً جديداً كل الجدّة» مثلما هى أعمال المختص بالفن. 


ويسمي أنكرسميت هذه الظاهرة ظاهرة «صنع التاريخ» عانياً أن 
التاريخ هو أبداً تاريخ خلخلة النظام الرواقي. ويؤكد القولء التاريخ 
يكون حيث الرواقية لا تكون”6 . 


ويربط أنكرسميت بين التاريخ والنتائج غير المقصودة ربطاً قوياً 
. (238 


حتى إنه يقول إنه من دون واحدهما لا يكون الآخر 


(35) المصدر نفسهء ص 54. 
(36) المصدر نفسهء ص 220. 
(37) المصدر نفسهء ص 220. 
(38) المصدر نفسهء ص 222. 
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ويرى أن عصرناء عصر الألف الثانية» عصر التكنولوجيا 
والديمقراطية» كان عصر النتائج غير المقصودة. وانه إذا كان هيغل 
(امع»11) يرد النتائج غير المقصودة إلى مهارة العقل 8منصصد0 عط1» 
«هوكدء2 4ه. فإن أنكرسميت يرى فيها خيانة العقل [2(8ماء8 166» 
«دمكوء2 2ه أو أبعد من ذلك» يرى فيها عبثية العقل أو ةا 


«ممموع1 01 اهلأدختطهعآ-لاع5 عط]1» . 


في مسألة التمثيل السياسي الإستطيقي وللتدليل على علاقة 
السياسة بالإستطيقا يذكر أتكرسميت ما يلي: 


أولاً: يعتبر التمشثيل» جوهرياًء عملية رسم أو تصوير 
(«هاءأم»00)» ففى عملية التمثيل السياسى ما يجري هو أن صورة 
الإرادة السياسية الموجودة فى وسط (سدذلء34) هو الشعب يعمل 
على أن تصير منظورة وحاضرة في وسط آخر هو الجسم الممثّل 


ثانياً: الفكرة الحاسمة هي في أن التمثيل الفني (الإستطيقي) لا 
قم مور مشابة للها يمل جل شوو نيفد ركلشة حرق 
هناك فرق بين الواقع وما يمثله. ولأن هذا الاختلاف الذي هو أساس 
الفنون غير متوفر في نظرية التقليد. فإن هذه النظرية ليست نظرية 
تمثيل سياسي والنظرية الإستطيقية هي كذلك وحدها. معنى ذلك أن 
التمثيل لا يكون إلا حيث يكون الاختلاف لا الهوية!. 


ثالثاً: ويعتقد أنكرسميت أن السلطة السياسية الشرعية تفترض 


(39) المصدر نفسهء ص 223. 
(40) المصدر نفسهء ص 45. 
(41) المصدر نفسهة» ص 46-45 
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وجود ذلك الفرق (الإستطيقي) أو الفصل بين الدولة والمجتمع» وأنه 
عندما يزول ذلك الفرق» بإدماغ الدولة والمجتمع فى ميدأ واحدء 
تظهر الحالة الكلية أو التوتاليتاريّة*“. 


رابعاً: ثم هناك علاقة السياسة بفكرة التضاد التهكمي ((1205)» 
وقد عبّر عنها هيغل خير تعبير بقوله: «هذه العلاقة تتضمّن حقيقة أنه 
في تاريخ العالم» وشكراً لأعمال الأفراد» ما يتحقق هو أكثر مما 
استهدفه هؤلاء» وأن ما أوجدوه كان ينوف عن مقدار معرفتهم 
ورغبتهم على تحقيقه. كانوا يدركون ما يهمهم» لكن شيئاً أبعد من 
الذي أرادوه كان يحصل» وكان«في صميم ما صبوا إليه من غير أن 
يعرفوه ولم يكن جزءاً من هدفهم)”. 

وهذا ما معناه أن أعمال الإنسان (السياسية وخلافها) تشتمل 
على التضاد التهكمى. ذلك لأن التضاد هنا يفيد أن ما يعنيه القول أو 
العمل وكيا لها كال صرق رمد لقد عار عو 


(42) المصدر نفسه؛) ص 52. 
(43) المصدر نفسهء ص 166» ذكر ذلك أنكرسميت. 
(44) المصدر نفسة » ص 6. 
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سياسة مابعد الحذاتية 


لكثرة ما غدا مصطلح «مإبعد الحدائيّة» مصطلحاً مألوقاً في 
السنين الأخيرة حتى صار من السهل نسيان مقدار ما يمكن أن تكون 
عليه حالة نظرية مابعد الحداثيّ من تعقيد وتحديات وشحن سياسي» 
حتى أنه يُقال لناء أحياناًء إن مابعد الحدائيّة قد وَلْتّء أو إنها لم 
تكن أصلا. 

ويظل هذا النصٌ الكلاسيكي أحد أوضح المقدمات وأكثرها 
نفاذاً. والأهم من ذلك كونه مناقشة قوية تفرض ذاتها لأسباب تتعلق 
بأهمية مابعد الحدائيّة» فمن خلال اشتغالها بموضوع التمثيل في 
الصور الفتّية بدْءأ من الخرافة إلى التصويره عرضت ليندا مَنْشِيون 
التحدذي المتياي العالي من قِبَلٍ مابعد الحدائيّة للأيديولوجيات 
المسيطرة في العالم الغربي. وترسم خائمة كتاب جديدة مصير مابعد 
الحدائيّة في السنوات العشر الأخبرة وفي المستقبل» ردّأ على مزاعم 
تفيد أنها «أخفقت؛ مرةٌ وإلى الابد. 

ومع هذه الخاتمة الجديدة تحتوي هذه الطبعة على ملاحظات 
تمت مراجعتها بعد قراءة إضافية علي فهرس بالمراجع حديث. ومع 
كوتهء بصورة دائمة؛ عملا مهفا فَإِنٌ سياسة المابعد حذائية؛» فى 
هذه الطبعة الثانية» بكل بساطةء قراءةٌ جوهرية. 
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مقدمة المحرّر العامة 


لا ريب في أن مقدمة عامة 'ثالثة لسلسلة (15معمعءه 2060) يضعها 
المحرّرء يصعب تسويغهاء فماذا بقي ليقال؟ فمنذ خمسة وعشرين 
عاماً ابتدأت السلسلة بهدف واضح جداًء وكان همها الرئيسي عالَمَ 
الدراسات الأدبية الأكاديمية المحيّرة» حيث تتجول وحوش محمومة 
تدعى «النظرية». و«اللسانيّات» واعلم السياسة». وتتوجّه هذه 
المقدمة إلى طلاب ماقبل التخرج» أو الطلاب الذين ابتدأو دراساتهم . 
العلياء والدين يتعلمون كيف يتلاءمون مع التطورات الجديدة أو 
الذين قد خذروا منها تحذيرا قوياً. 

ونقول: إن (تأمعمءة 2168) منحازةٌ» وعن عمدء فقد تحدثت 
المقدمة الأولى في عام 1977 بطريقة متشائمة عن «زمن تغيرٌ 
اجتماعي جذري وسريع» وعن تآكل الفرضيات والافتراضات 
المركزية بالنسبة إلى دراسة الأدب. وأعلنت أن «الأساليب والمقولات 
الموروثة من الماضي لم تعد تبدو متلائمة مع الواقع الذي يختبره 
الجيل الجديد». فكان هدف كل كتاب تشجيع عملية التغيير لا 
مقاومتهاء بالجمع بين العرض الهجومي العسير للأفكار الجديدة 
والشرح التفصيلي الواضح للتطورات الفكرية ذات الصلة. وإذا كان 
الغموض (أو الإلغاز) هو العدوّء فإن وضوح التفكير (مع موافقة 
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على تسوياتٍ هي في خطر محتوم هناك) يصبح صديقاً. وإذا أومأ 
إلينا #خطابٌ متميّز عن المستقبل»» فنحن نريد أن نكون قادرين على 
فهمه. على الأقل. 

ومع ذكر رؤية نهاية العالم المستحقةء فإن المقدمة الثانية عملت 
بورع لتزيل أيّ وحش يتهادى إعجاباً من قطع حجارة غير مصقولة. 
«فكيف ندرك الجديد أو نتعامل معه؟». هذا ما تشكت منهء 
مسجّلة» مع ذلك» التقدم المفزع «لجيش من النشاطات المحترمة 
. التي لا نملك لها اسما مطمتنا»ء وواعدة ببرنامج مراقبة خذرة على 
«حدود الأفكار السابقة» وحدّ ما يمكن التفكير به». وكان الاستنتاج 
النهائتى «أن الذي لا يمكن التفكير به» فى نهاية المطاف؛. هو ذلك 
الذي يشكل يضوزة سزية أنكارناة + يصلك في موه التحقيفة الدهة: 
وهيء لأنها تقدم حتى الآن نوعاً من الوسيلة المستعملة في عالم 
الأفكار اليقينيّة المنهارة» فلا خجل منها. 

وبالنسبة إلى الظروف» فإن أي جهدٍ لاحق». ومؤكّد أن يكون 
الأخير» لا يمكنه إلآ أن ينظر بتواضع إلى الوراء ويُدهش لبقاء 
السلسلة» وأنها تهنئ نفسهاء وبحقٌء لأنها وفرت مخرجاً أولياً لما 
صارء على مدى السنين» بعضاً من اللأصوات والموضوعات المميّزة 
فى الدراسات الأدبية. غير أن الكتب» الآنء مئَّلتْ أكثر من مجرد 
اهتمام تاريتي. وكما يتن مؤلقوهاء 'فان المسائل التق أثاروها ما 
تزال فعَالة» والمناقشات البرهانية التى انخرطوا فيها ما تزال مقلقة. 
وباختصار نقول: لم نكن مخطتئين» فإن الدراسات الأكاديمية تتغيّر 
بسرعة وبصورة جذرية لتماهي التغيرات الاجتماعية الواسعة» بل حتى 
أيضاً لتوليدهاء فقد نشأت مجموعة جديدة من أنواع الخطاب لكي 
تتفق مع تلك الاضطرابات. ولم تتوقف العمليةء ففي عالمنا المائع» 
يبدو الآن أنه قد تحقق وبانتظام ما كان غير ممكن التفكير به داخل 
الجامعة وخارجها طوال تلك السنين كلها. 
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أما مسألة ما إذا كانت كتب (4006015 2168) قد وفرت تحذيراً 
كافياً من الاتجاه إلى هذا الحقل الجديدء أو تخطيطاً له؛ أو توجيهاً 
إرشادياً نحوهء أو دفعة إليه» فليس لي الحكم على ذلك. وقد يكون 
أفضل ما حققناه هو تقوية الإحساس بوجوده. والتسويغ الوحيد لعدم . 
محاولة كتابة مقدّمة ثالثة هو الاعتقاد بأنَ المقدّمة لاتزال هي هي. 


تبرنس هوكس (1199165 ععمسع1) 
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كان من المحتمل أن يكون عنوان هذا الكتاب: إعادة تقديم 
مابعد الحداثية (571ة0027ت«اومط ودزاوعوع/م -226). ذلك لأنه يقدم 
وبصورة حرفية» للمرة الثانية أفكاراً جوهرية معينة عن مابعد 
الحدائيئ» كنت قد طوّرتها للمرة الأولى فى سياقات مختلفة وبتركيز 
0 فى دراستين سابقتين هما: 000 إه ععتاهم« 4) 
(1988) 0000 ,ن[ 1712207 ,(#ماعطط ٠»‏ و :عله ««ادومط «بوضلء م060 1116) 
(01988) 1711070 انمه من -زكىةاء 111 ([001112771201:01) 07 5147 4 . غير 
أن ما افتقر إليه هذان الكتابان صار موضوعاً لهذا الكتابء أي نظرة 
شاملة تمهيدية لمابعد الحداثيّة وسياستهاء ودرس تحدياتها لفكرة 
التمثيل في الفنون اللفظية والبصرية. وكنت دائماًء في الكتب 
الأخرى» أشكر زوجي مايكل هَتْشيون في الأخير»ء لكن. في هذه 
الس ميلك أن عرب ون الاحضة (الد ريه كلك لانت نالفي 
الواقعي. مسؤول عن هذا الكتاب» فموهبته كمصوّرء واهتمامه 
الذي :لايعو نمه التديون امسكل ين كال القن وكتمارسة 
سيميائية» قذما الأساس الخلفيٌ لهذا الكتاب كله. وعلاوة على 
ذلك». فإن دعمه المستمر وحماستهء وفطتته النقدية» وحسّه المرح 
اللطيف ورباطة جأشه المتوازية (45انصنمندوعه). كل ذلك كان 
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موضع ترحيب مني لا مثيل لهء فإليه أبعث عرفاني العميق بالجميل 
ومحبتي. 


3 


وبسبب الطبيعة التجميعية لهذه الدراسة» أشعر بواجبي أن أشكر 
مره ثائية جميع الذين .سبق أن :ذكرتهم بالاسم :في الكتابين السابقين - 
أعنى جميع الزملاء» والطلاب» والأصدقاءء وجميع الفنانين» 
والتقادة.:والمنظرين الذين أسهموا'فن فى لنانين الحدائية» و للمتعة 
الكاملة التي خبرتها في العمل في هذه المشارية: راجيةً أن يتقبلواء 
لمرة أخرى» شكري الإجمالي في هذه المرة. 


وإنى مدينة بشكل خاص لتيري هوكس (1188165 16559)» الذي 
كان هذا العفات فكرته» والاذى مله ذكاؤه وعاطفغة الافدة 
وحكمته. ذلك المحرّرٌ الدقيقٌ والناقد. وإلى جانيس برايس ع038210) 
(2:1 أوجّهء كما فعلت دائماًء شكري المخلص العميقء» لثقتها 
الراسخة وصداقتها. وأخيراًء لا بد لى من أن أعبّر عن عرفانى 
بالجميل لمؤسسة إسحق والتون كيلام سوللتك]1 صمغلة117 قةه]) 
(0260صتنه8 التابعة لمجلس كندا ([لك0هن00) 2))082208 التى مكنتنى 
منحتُها البحثيّة  1986(‏ 1988) من كتابة هذا الكتاب والكتب 
الأخرى. حقاًء إن كرم المؤسسة وإيمانها اللذين تظهرهما تجاه 
أعضائها يجعلان العمل البحثيّ مجزيا. 


كان بعض أفكار هذا الكتاب قد ظهر فى مطبوعات أخرى» 
بالرغم من أن مركز النظر كان مختلفاً جداًء وفقاً للمناسبة وحالة 
تطور الأفكار وقت الكتابة. كما أودٌ أن أشكر محرّري وناشري 
المجلات ومجموعات المقالات التالية» لدعمهم مسيرة العمل» 
فأذكر: 
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 )51971611176: 4 701177161 9  171601( 0110 0‏ , (لكاءدء1) 
01 ([801 م1111 :ماتله عناودز [هععمة) (ءانووى ),) 111 
متملذ :«ماتلء عددذا لمتععجرة) (ءع لم116[ عطقنم ممددم0 زه سمعارمر1 
4 .ل0ع) مآ[ 4 د17 كه معام م12 برع »ره 2) ,(عع آلطاءو10ه © 
([51011 241 1715111116 11171107111165 116 “زه جتاء[لما )8‏ ,(طمهطينوع 0 
ركلاعا1ع8 قطة1] .0ع) (7151مء177:00دو20) ,(مقامهعآ مم .آ.ل0ء) (1[مه:ه 
بكاعا .ظ طعتمصتعط .ك4عء) (بو مده :11) ,(صهلائمسىة154 :ممقصدمآ 
.110/161 ع0 1162ة171 تارملا بجعل8 مه سمتامع8 


وتحيات خاصة أرسلها إلى المستمعين الأوائل الذين ساعدونى 
على صقل هذه الأفكارء بفضل استجاباتهم الدقيقة والنافذة» وإلى 
أولئنك الذين دعوني إلى الكلام في المؤتمرات والجامعات مثل: 

01 1219625119 ,مقاممك1 صصث .28) 82001 تزوممغ5 --51[1/11 
116ن)) 101315761513 25طعع0ا0) ولطاماواواء 12 منتمج81) ماأتمخم0 مرعاوعء117 
2 ب(عتتطقةعصطمآ مه عاعع عتامتصء5 مغممعه1 ,لاممسمط1؟ 
عل قصقاط) ععع00116) انوع حتمنا لمهة أكوسى ه810 وعوطعد8) عو16اه06 
12 تداك 11622260521 ,مغخممعه1 01 (إالوتء توملا ,0100 
]11135 (ع80101552 [ننة©) 500165 [172لاأعتسماك لطة عتاأمتمعك 101 
طعا 176 نه محطمن) لمعتتع سخ ,17 ملتدكتاه 1 مسذال؟) رازو نولا 


.(طء 1991 اعنتصد»دط) ممتاوءموووه 
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الفصل الأول 


إعادة تقديم المابعد حداثى!*“» 


ما هى مابعد الحداثية؟ 

إن الكلمات التى تستعمل ويُساء استعمالها فى مناقشات الثقافة 
المح مبرةة :الى دن دن ربكتي اونا مقت لي 1 
(دمعتمىع 00 مسوه©) » 0 كليل نتيجة لذلك. يكون لأي محاولة 
لتحديد هذه الكلمة» وبالضرورة» أبعاد إيجابية وسلبية في الوقت 
قن وفع أنها تهلدك:إلن تعريت حالةامابعة الحدائة "فإن عليهاء 
وفى الوقت ذاتهء أن تحدّد ليسيّاتها. وقد يكون هذا الشرط ملائماء 
لأن عابعن التجدائئة طاهيرة 'ذات لوت لتنافضن:يلة بزيي» كنا أنه 
سياسي بصورة لا مفرٌ منها. 

وتتجلى ظاهرة مابعد الحدائيّة فى ميادين عديدة من النشاط 
الثقافي» مثل : الهندسة المعماريّة» والأدن» والتصوير الفوتوغرافي» 


[إن جميع الهوامش المشار إليها بإشارة (#) هي من وضع المترجمء أما الهوامش المرقمة 
تسلسلياً فهي من أصل الكتاب] 

(8) تقصد المؤلّفة صاحبة الكتاب ب (إعادة التقديم» فكرةً التمثيل الجديد الذي تؤديه 
المابعد حداثية في سياستهاء وهذا معنى استفادتها من ا مقطع البدثي (ههناهتصءوءمم-ورن) , 
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والفيلم: والفن التشكيلي؛ والفيديوء والرقص» والموسيقى» وفي 
ميادين أخرى. وبتعابير عامة: هي تنَّحْذْ صورة البيان الواعي ذاتياً. 
والمتناقض ذاتياً» والمدئر للذاتء فهي مثل قول شيءٍ وفي الوقت 
ذاته حصره داخل فواصل معترضة. وتكون السسيحة إبراز:. أو يات 
وتدميرء أو «تدمير»؛ ويكون الأسلوب «معرفة! ومعرفة ساخرة. أو 
حتى «ساخرة»؛ فالخاصة المميّزة لمابعد الحدائيّة تَمْثْل في هذا النوع 
من الالتزام بالدفع الإجمالي نحو المضاعفة. أو الازدواج. وهي» 
ومن نواح كثيرة» عملية متوازنة» ذلك لأن مابعد الحدائيّة تسعى في 
النهاية إلى إدخال الأعراف والاقتراضات وتقويتها بقدر ما هي تريد 
تدميرها وتهديمها. ومع ذلك» يبدو من المعقول القول» إن الهم 
البدئي لمابعد الحذائيّة هو تغيير طبيعية الطبيعي الخاص ببعضص 
الصفات السائدة في طريقة حياتناء وإبراز أن تلك الكاثنات التي 
نختبرها من دون تفكير فنحسبها «طبيعية» (وقد تشمل الرأسماليةء 
والنظام الأبوي؛ والمذهب الإنساني الليبرالي) هي» وفي واقع الأمرء 
مخلوقات "ثقافية»» ومن صنعناء وليست معطاة لنا. - تشير مابعد 
الحدائية. إلى أن الطبيعة» حتى هذهء لا تنمو على أشجا 

قد يتعارض هذا النوع د سيفيد ادس امد اااي 
نوقشت في الفصل الافتتاحي لهذا الكتاب» غير أن جذوره تقع في 
المنطقة التي استعمل فيها مصطلح «مابعد الحذائيّ» أول ما استعمل 
استعمالاً عامأء وهى: الهندسة المعمارية. وهناك نقع على تناقض 
إضافي. وهو ذلك الذي يجاور ويعطي قيمة متساوية لما هو تفكيري - 
ذاتي ولما هو مؤسّس في التاريخ: أي» لما هو موجه إلى الداخل 
وينتمي إلى عالم الفن (مثل المحاكاة الساخرة)» وذلك الموججه إلى 
الخارج وينتمي إلى «الحياة الواقعية» (مثل التاريخ). ويحدد التوثّر بين 
هذه الأضداد الواضحة» في النهاية» نصوص مابعد الحدائيّة العالمية 
المتناقضة. وهو يطلق شرارة قوية تنيرنا فنعرف أنها ليست أقل واقعية» 
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إذا تصالحت في النهاية مع السياسة. والواقع أن وضعيتّها التوفيقية هي 
التي تجعل تلك السياسات معروفة ومألوفة منا. وفي نهاية المطاف» إن 
أسلوبها «النقدي التورّطي» وفي معظمه»ء هو أسلوينا. 


التمثيل وسياسته 

منذ عقدٍ مضى أو ما يقارب العقد كتب كاتب ألمائي قائلاً: 
«ليس بمقدوري أن أبعد السياسة عن مسألة مابعد الحدائيّة»”''. وليس 
عليه أن يفعل ذلك. وقد أظهرت السئنوات أن السياسة ومايعد 
الحدائيّة صارا رفيقين غريبين ولا فكاك بينهما. وأحد الأسباب هو أن 
المجاد لات خول تعريف مابعذ المعدائئة وتقييمها تما ا يلغة كانت فى 
معظلمها طائة تن وسلنة ان ورضورن وتكي نلك الع افطن لجرو © 
والماركسيين الجدد. هناك آخرون في اليسار” رأوا إمكانيتها 


(1) بعبون فاع ممصععن رمق «لالةتستعله تهون له كدعتأعم ع 1» بععاابك؟ تعمصعظط 

358 مص ,(1979) 16 اأه؟ 

(2) عع عه جد منتعاظ كزه غعل 112 تمسق بوعتم قط مم2 256 القمتجعلظ وعامقطا 
ولمع خلولآ ستعاوع ستطاعول؟ تسماكمة) تمدن لاإهرع0 بإ عمداءر8 2 ختاكلةا ,ومقنمايد1 زه 
«19805 عط1 ص عتكانت لتنة أعف :مع لمونمو8» ,اعتاتديكا مماطللط هسه ,(1985 روععوط 
36-42 جرم ,(1982) 1 مم ,1 .لهل يجمنى نان مرميز 

(3) بعلم سبحذةتمععلمستدم7 لصة سكتمع لم81 مستلمائجود0)» ,مماءلعمع وع1 

فتنة عتم لمسامهظ» لمووعتمول عملعرظ :60-73 بطم ,(1985) 152 .آه؛ ,ممارعظة اإصلة 
ابعل ممموموط بده ورمعل عنام زوم 4 افق م1 ,تت ,تعاقم1 [112 نمل «,لإأعتعوة تعتاتناقدم 
,05 ,تمعتصغ ممسئوه48» لتنة ,111-125 بعرم ,(1983 ,قمعع8 ببق تلرععدجه 1 أون8) عجيازاية 
-53 .صم ,(1984) 146 .أن ,سعانهك ترمعم سولق سو وتلقائصة) عنها كه عتهم1 أمسسالتت عا 
92 

(4) رسمععشة 116 تمواجو صم اوناع[ قبت بعتعطومعم بعزمم" ,مللعئويدظ وعامهطدب 
ناعدج ملسرمل 0 جلرن 6" بج ال) ومعتس م لوسامم أعنتممطة ا انتمط لط مطل علجنج- 11خ 
فطة تعومدة[ علولا بجعلط) ماكب 716 ,عانتون) 010[ قمة ,(1985 ,ممعدط والمرم علونآ 
1972 1 
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السياسية الجذرية» وإن لم يروا تحققها الفعلي» بيلما قاومت الفنانات 
والمنظرات النسائيات إدراج أعمالهنٌ ضمن مابعد الحدائيّة» خشية 
استبقائهاء وما يرافق ذلك من تعطيل برامجهنّ السياسية الخاصة. 


ومع أن هذه المجادلات لن تكون المركز الرئيسي لهذه 
الذواية ها فإنينا تشكل تفلو لا مفر منها. ليس هذا الكتاب حول 
تمثيل السياسة على أنها فحص لما يدعوه المنظر والفوتوغرافي 
فيكتور بورغين «سياسة التمثيل»”". وقد رأى رولان بارت 54واه2) 
(و6طانهه مرةً أن تمثيل ما هو سياسي مُحالء» لأنه يقاوم كل نسخ 
بقصد المحاكاة» وقال: «حيث تبدأ السياسة هناك يتوقف التقليد»© . 
وهناء يأتي دور فن مابعد الحدائيّ الساخر والذاتيّ التفكيرء مؤكّداً 
بطريقته الساخرة على الحقيقة الواقعية التي مُفادها أن أشكال التمثيل 
الثقافية كلها الأدبية منها والبصرية والسمعية ‏ الموجودة في الفن 
العالي أو في الإعلام الجماهيري» هي أيديولوجيّة الأساس» فهي 
أعجز من أن تتحاشى الانغماس في العلاقات والأجهزة الاجتماعية 
والسيا ا 


وأنا أدرك أني في قولي هذا أتعارض مع الاتجاه السائد في 
النقد المعاصر الذي يؤكّد على أن مابعد الحداثيّ غير مؤمّل وعاجز 
عن الانخراط في ما هو سياسي» بسبب نرجسيّته واستحواذه التهكمي 
على الصور الموجودة والقصص وسهولة مناله الضيّقة لمن يعترفون 
بمصادر الاستحواذ الساخر ويفهمون النظرية التي تدفع إليه. غير أن 
ما ترمي إليه هذه الدراسة» التي تتناول تمثيل أشكال مابعد الحداثيٌ 


25 5 .م ر(1986 ,لاع تعاعها8 لأكه8 :04010) ارمءممء2 ممتوعداظ جمغء171 
(60) لإ6 0عتقاقطةءآ” ,كع طاجدءظ #ندامظ1 عزط 8071765 801910 ,وعطامو8ظ لسقام1 
.154 .م ,(1977 رقصوة/الا لصة للناط تعلممل؟ بجع81) .180 ممعتعسصسة 156 ,لمدسصمط لممطعنع 
)6 5 .2 ,.10ط1] رتتوسدا8 


68 


وسياستهء هو تبيان أن مثل هذا الموقف ساذج من الوجهة السياسية» 
ومن المستحيل الأخذ به فى ضوء الفن الواقعى لمابعد الحدائيّة؛ فلا 
يتنر المابعد حدائي أن يكون إلا سباسياء وعلى الأقل:بالمعنى الذي 
يفيد أن صيغة التمثيلية - أي صورها وقصصها ‏ قد تكون أيْ شيء 
سوى أن تكون حيادية» مهما ظهرت في «أشكال جمالية» في 
تفكيرها الانعكاسى الذاتى الساخر. وفى حين لا يملك المابعد حداثى 
نظرية قوة فعّالة تمكن من الدخول في العمل السياسي» فإنها تعمل 
عملاً أكيداً على تحويل أساسها الاير واي الذي لا محيد عنه إلى 
مشهد للنقد الخاص بتجريد ما هو طبيعي من طبيعيّته. وإذا تبنّينا فكرة 
بارت العامة عن «دوكسا» (0058)» التي تعني الرأي العام أو «صوت 
الطبيعة» والإجماع”* ؛ فإن مابعد الحدائيّة تعمل على تجريد معنى 
«8فده-106» أشكالنا التمثيليّة ومضمونها السياسي» الذي لا يمكن 
كانه ين ذلك لجسي ْ 

وقد كان أمبرتو إيكو (1560 806110[آ) قد كتب أنه يعتبر مابعد 
الحداثيّ «توجّة كل مَنْ تعلّم درس فوكوء أي إن القوة ليست أحادية 
مركزية تقوم خارجنا»””". وكان يمكنه أن يضيف إلى هذاء مثلما فعل 
الآخرون» الدروس المستفادة من دريدا المتعلقة بالنصية (7ائلهنط<»1) 
والاختلااف المرجأ (لرعاء2): أو ما قاله فاتيمو (073630) وليوتار 
عن السيادة الفكرية وحدودها. وبكلام آخرء نقول» إنه من العسير 
فصل الباعث على تجريد معنى الفن والثقافة مابعد الحداثيّين عن 
الباعث التفكيكي لما دعوناه النظرية ما بعد البنيويّة. ويمكن رؤية 
علامة عدم الانفصال هذه في الطريقة التي يتكلم بها فثانو ونقّاد 


زف4 7 بص ,.اط1 ,معطاقيو8 


(9) نط لعتقاكصهء1 «رمعظ مخوططتنآ طغته ععدعلممموعدمه0 كه رمووم8ظ ممهأم8 
.4 .م ,(1983 1ل12) 1 .مط ,212 .701 ,نر صه8 ,كعع مم5 منزامعة 6 
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مابعد الحدائيّ عن «الخطاب الكلامي» ‏ حيث ينوون الإشارة إلى 
البناقات السباسة التي لا بد منها لكلامهم وعملهم» فعندما يُعرّف 
الخطاب الكلامي بالقول إنه «نظام علاقات بين أطراف منخرطة في 
نشاط اتضالان :29 .فإن ذلك يشيز إلى أشياء ليست ببريفة من 
السياسة» مثل توقّع معنى مشترك» وهذا يحصل في سياقٍ اجتماعي 
ديناميّ يقرٌ بحتميّة وجود علاقات قوة فى أي علاقات اجتماعية. وكما 
ركه اعلا كاله حداثيين: «إن الحكرينن الإستطيقى المابعد 
حداثى لاله على 4 ذو نمدا مب ليق قلا الو رج 
ارتباطاً 0 1 بنقد السيطرة)(1) , 

مع ذلك. لا بدّ من التسليم» منذ البداية» بأن هذا نوع غريب 
من النقدء فهو نقد مرتبط بالتواطؤ مع السلطة والسيطرة» أي هو نقد 
يعترف بأنه لا يقدر أن يتهرّب من التورّط في ذلك الذي يريد أن 
يحلّله وربما تدميره. إن ظواهر هذا النوع من الغموض في الموقف 
تُرجمت إلى محتوى الفن المابعد حدائى وصورتهء اللذين تكون 
تبجتهسا أنهما يمذان الأيديولوجيا يما يثفيها ورعختاها» وهذا مأ 
يحصل بوعي ذاتي دائماً. إن الروايات السياسية غير التقليدية التى 
أنشأها فكثر غراس (01855© 01021]65©) و[. ل. دكتورو .آ 3 
(020002018 أو أي عدد من كتّاب أميركا اللاتينية فى أيامناء هى 
أمثلة جيّدة. وكذلك 70 «5147) لنايجل وليامز (كسهناا/18 اعم 1) 1 
التي نقع فيها على عبارات و«تجريدات» من المعنى تختص بالأفكار 


(10) مماأعللا نما «رقستصدء81 عتطموءعم)مطط أه مفتاصءته1 عط م0» ,دلتماءك5 مولام 

.84 .بط ,(1982 مطفللتسعد]/1 ندملممآ) ترامهع8010ط ع :77:11 ,.ل» ممتععناظ 

(11) سمصعء© أغمعمعه م0 :عممعدظ مذ سعتمرعلممده5)» ,بمعطلاء177 .8 اكه[ 

[0 [10:4800 ك4 :740722711 71ع700اومط 11:6 ,.لع رعععطمعاطعهء1' زعلسماك :مذ «رعم تم 
(1985 ,ذوعء11 000اللصع012 :00) باأكوجاي //ا) كارا 6 171 211071 0م17 ترجه موسج م0 
ب .م 
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البورجوازية والماركسية عن الطبقة. كليهماء فالقاص الذي ينتمى إلى 
الطبقة العاملة اموس باركنغ (عهك1:ة8 ومدق ): يحب أن يخفي أصوله 
الطبقية» لذا: هو يعمل تحت اسم هنري سوانسي (5822562 إممع]2) 
(في وزارة الإعلام الحربي). وتمع عرد القصة في عام 545 
وهو العام الذي قال فيه آموس بصورة تهكمية: «لقد قيل بأن كل 
شعب الطبقة العاملة بطل (وقد يكون ذلك» لانهم قُتِلوا بأعداد كبيرة 


جدا)0120 1 


هذه الرواية لا تدع قراءها ينسون موضوع الطبقة» فهي لا تدعنا 
أبدأ نتجئب الفرضيات الطبقية (غير المعترف بها غالباً) التي قد تكون 
في حوزتناء في حين يكون إظهار شخصيات تاريخية مثل مارسيل 
بروست (280056 أع11820). ودوغلاس هايغ (وتفقط كداعدده<1)» 
وسيغموند فرويد (7]600 0صتتصعخ2)58» بمظهر أنهم مجانين (بصورة 
مقبولة) و(شكراً لهويّاتهم الطبقية التي حمتهم)؛ وهذا ما يعلنه 
آأموس : 

«سيبدو صعباً عليك» أيها القارئ العزيزء أنه ما يزال هناك 
أناسٌ مقيمون فى الطرف الشرقى لمدينة لندن غير واعين» أنه» عندما 
تتلفنا مشاكل العالم» فإن الحلّ السريع والبسيط هو في استلقاء المرء 
على أريكة والحديث عن أمه لغريب ذي مؤهلات عالية» ففي عام 
7 وفي منطقة وايتشابل (61م88ع116ط/7)» كنت إذا سمحت للعالم 
بإسقاطك» تميل إلى أن تذهب وتلقي بنفسك تحت الباص. وما يزال 
تن الكان بقارا محتا لد الطليفة الناملة القن ينا كن الكفانة 
لاختيار الع (15زومكنكت71)) . 


(12) ,(1985 ,تعطوط لصهة ععطوط تدمادو8 بمملدمآ) مم1 جماى ,مممدتلاة17 اععزلح 
2.15 
)2132 المصدر نفسه) ص 203 
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غير أن الأمر المابعد حداثي الأكثر وضوحاً والذي يختص 
بحياسة ضيقة تمل هذه الرؤاية» عو أنهة لم عرقف ميد تجليل 
الفروق الطبقية: فقد رأت أن العرق (8206) يشارك في التواطؤ مع 
الطبقة على المستويين الشكلي والفكري, فالعقدة تدور حول إسحق 
رابينوفيتش (1361201112 0 الولد اليهودي الذي أراد أن يُعرف 
باسم توم شادبولت 56805010 مه10)»: وهو فتى إنجليزي من أخمص 
قدميه إلى قمة رأسه. والذي انتهى به الأمر (وبطريقة تهكمية 
ومأسوية» ليكون مشابهاً في نظر الفاشي العنصري أوزوالد موزلي 
(تإاعوه18 2)055210 فلم تكن الخرافة والتاريخ بممتزجين هنا 
وحدهماء بطريقة سأبرهن على أنها نموذجيّاً مابعد حدائيّة» وإنما 
أيضاً الطبقة والعرق والقومية» فالاختلاف واللامركزية حلاً محل 
التجانس والمركزية ليكونا بؤرة التحليل الاجتماعي المابعد حداثي. 
وحتى هذه البؤرة الموجودة على «الهامش» هي موضع تساؤل في 
هذه الرواية القاطعة للذات. 


وآموس يدعو إنجلترا «مملكة راضيةً هامشية صغيرة» 042 
وتعكس هامشيتها ورضاها الذاتى صورته الخاصة: فهو شاهدٌ الحرب 
العامة الأرلى بن الأطرافك الحافية (وقو قاب فدهب ورين +3 
(526266هآ .11» ومارسيل بروستء». وفرجينيا وولف #هتضنع:71) 
أهه37» وفرويدء. وتشرشل (التطعتسط0). وغويلز (واوطامءه6)» 
ولورد هاو هاو (828 1538 0:0.آ) و ليام جويس (10[66 تصقتلاة/2)17» 
غير أنه كان دائماً خارج التاريخ. وقد ناسبه أن يقضي سني الحرب 
العالمية الثانية فى منزله منصرفا إلى كتابة الدعاوى (م0ججمودممءط) 
نظريقه باهر وعيدها كان يرا قلي نشافةة تعب نديلة درون 


(14) المصدر نفسهء ص 17. 
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(226506) بالقنابل» كان ردّ فعله الأول» الذي لا غرابة فيه» هو 
التملص» فكتب: 


«لا تفكروا بأن مجرد كوني بريطانيء وأنجلو ساكسونياً وكل ما 
بقي مما يشبه هذا الكلام» يعني أنني مشارك في كل ذلك» فأنا لست , 
مسؤولاً عن تاريخ إنجلتراء فشكرا لكم جزيلاً. وأنا لا أحب أشياء 
كثيرة فى هذه الجزيرة الصغيرة المعفّنة» وبما فى ذلك. كما هو 
خاض ان التعري اليو 131 ١‏ 


ورئيس آموس (1205ه) اليهودي الألماني هو الذي كان يرفض 
أن يتجنلب أموس المسؤولية العاف + ويهاجمه لشعوره بأنه ينمت 
بالحرية «والترف) في ديمقراطية ليقول ما هو حقيقي وما ليس حقيقياً 
(مثل معسكرات الاعتقال). وهو يسخر من احتقار آموس للتاريخء 
فيحاول أن يبيّن له ألم الحرب الحقيقي ووحشيتهاء قائلاً: « أنت 
أسلوب لغويّ يخفي مشاعرك الحقيقية»©". إن الوعي الذاتي 
الصريح المتعلق باللغة وبكتابة التاريخ (551-56057) في الرواية 
موصولان مباشرة بماعوساني. تماماً كما تعلّم آموس التالي: 
«أنت لا تقدر أن 3 ل حا لس بيات تن ارقي 
كما أنك لا تستطيع أن تتفادى التاريخ)”7 . وعدم تفادي التاريخ 
يعني أن تأخذ بالحسبان الطبقة» والعرق» والجنسء والقومية. ويعنى 
تجريد طبيعية الافتراضات الاجتماعية الإنجليزية الخاصة بكل واحدة 
منها من طبيعتها. 

(5) المصدر نفسهء ص 305-304. 

(16) المصدر نفسةء ص 306. 


(17) المصدر نفسهء ص 307. 
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هذه الرواية هي من النوع ‏ التاريخي والتفكيري الذاتي ‏ الذي 
يونّد ظواهر غموص أخرى لوضعية مابعد الحدائيّ» فهذا المزج 
التناقضي للأضداد يؤدي إلى أن يُقدَّم تمثيله - الخرافي أو التاريخي - 
عل أنه سياسي على نحو صريح وأيديولوجي بصورة حتمية. إن 
الأساس التصوّري لمثل هذه النظرة المابعد حداثية للتمثيل السياسى 
يمكن الوقوع عليه في نظريات عديدة في هذه الأيام. وهناك» في 
الواقع مجلة (2 بر#ه80:4) ترى النظرية ومابعد. الحدائيّة والسياسة من 
حيث إنها قائمة في قلب برنامجها. وعلى كل حالء إن البيان النظري 
الأوحد والأكثر تأثيراً والمتعلق بهذا الموضوع يمكن أن يكون ما 
ذكره لويس ألتوسير عن فكرة الأيديولوجياء والتي كثر الاستشهاد بها 
والتي تفيد أن الأيديولوجيا نظام تمثيلي وجزء ضروري لا ينفك من 
كل كيان اجتماعي'". وكلا النقطتين مهمتان لأي مناقشة لمابعد 
الحدائية» وهما تخبران عن التوجّه النظري لهذا الكتاب. 
وفى حين كانت حالة النقد فى الفنون الأدبية والبصرية مبنيّة 
تقلش ا على أبنت تسيرية تدم يقر كله النطان) )وميه اكات 
(تختص بتقليد العالم)» وصوريّة (تختص باعتبار الفن شيئاً)» فإن أثر 
الفنون النسوية» والخلاعية والسحاقية» والغريبة» والماركسية» 
والعنصريةء والإتنية» وما بعد الاستعمارية» والنظرية بعد-البنيويّة» 
عنى إضافة شيء آخر إلى هذه الأسس التاريخية» وأنتج نوعاً من 
امتزاج مشاغلهاء لكن بتركيز جديد الآن: وهو درس الإنتاج 
الاجتماعي والأيديولوجي للمعنى. ومن هذا المنظورء يبدو ما ندعوه 
«اثقافة» نتيجة صيغ التمثيل» وليس مصدرها. ومع ذلك» فإن الثقافة 
الرأسمالية الغربية تظهرء من منظور آخرء قوةً مدهشة لتطبيع (أو 


(18) تعاعهلا بجع1!) «عاووعع8 مع8 بإط لعاةاكمههآ دمل 0 ,تعسعتتطالى دتنام1آ 
:231-32 .مم ,(1969 ,وسمعطتصوط 
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الإضفاء معنى على») العلامات والصورء مهما كانت متباينةً (أو 
متعارضة)» فقد ركزت كتابات جان - فرانسوا ليوتار وجان بودريار 
على ما هو اقتصادي ‏ اجتماعي في إنتاج العلامات وإعادة إنتاجها. 
وقد كان لهذه الدراسات تأثير فى فهمنا للثقافة المابعد حداثية. غير 
أن التركيز الرئيسى لهذا الكبات كرد على سياسة التمثيل مابعد 
الحدائيء أي القيم الأيديولوجية والمصالح التي تبلغ عن أي تمثيل. 


ويقع في أساس فكرة العملية المابعد حداثية «لتجريد الثقافة 
من معناها» موقف نظري يبدى أنه يؤكد على أننا لا نقدر أن نعرف 
العالم إل من خلال «شبكة من أنظمة المعنى المؤسّسة اجتماعياًء 
أي أنواع الخطاب الكلامي لثقافتنا»””"2. والواقع هو أنني اخترت 
هنا أن أركز على شكلين فئيين كانا الطليعة الواعية الدقيقة لهذا 
الوعي للطبيعة المتحؤّلة والدلالية للمعرفة الثقافية» وهما يؤدّيان هذا 
عن طريق طرح السؤال حول الشفافية المفترضة للتمثيل. وهذان هما 
الخرافة والتصوير الفوتوغرافى» اللذان يملكان تاريخاً متجذراً تجذراً 
راسخاً في التمثيل الواقعي» واللذان» منذ تأويلهما مجدّداً بمفردات 
اللغة المابعد حداثية» أصبحا في وضع مجابهٍ لباعثيهما الوثائقي 
والشكلى كليهما. وهذه المجابهة هى التى سوف أدعوها مابعد 
الحدائية : حيث تقابل الواقسة التاريفة الوثائقية التفكير اللانعكاسي 
الذاتي الصوري والمحاكاة الساخرة. وفي هذا الوضع المأزوم» لا 
تصير دراسة التمثيل درسا للتصوير المحاكاتى (8صتمهعة/8 عناعصنة) 
أو إسقاطاً ذاتياً (عصتاءء زمءط عختاءء زطيرى)ء بل استكشافاً للطريقة التي 


(19) بتكن .16 لإتمقاط نص «بأمععم00) عط 1ه الاعام00© عغط1» بللعوفيه وعاتهط© 
لإأأواء تلصلا لاعساعد1ا بوط ,عسحاماجوعآ) بستنم علو عمط ,امستدمء1100 ,تسلء! :دمر ,له 


3 .م ,(1980 رووعء زاكع لتنا لعاأداءموقة :م0ل0ممآ زقوم2 


زر 


بها تبني القصص والصور كي - كيفية رؤيتنا لأنفسنا وكيفية بنائنا لأفكارنا 
عن الذاتء» في الحاضر وفي الماضي. 


طبعاً» كان لعودة المابعد حداثى إلى التصوير فى الفن التشكيلى 
والسرد القصصي في الفيلم الطليعي لمعه - تصحق) تأثيق مهم على 
مسألة التمثيل في التصوير الفوتوغرافي والخرافة في السنوات الأخيرة. 
كما عقّدت النظرية النسوية والممارسة المسألة ذاتهاء بإشارتها إلى أن 
بناء الجنس هو نتيجة للتمثيل و«التطرف» فيه . وبِقّدَرٍ أقل وضوحاً 
ولكن بقدر ما يعنى ذلك لمابعد الحدائيّة» كانت الويجاد لات حول 
طبيعة التمثيل وسياسته في الكتابة التارر يحوللة :وكات ون عور 
حسبان عوامل أخرى عديدة» لكنناء وبصورة عامة» و إن 
المابعد حدائي يبدو أنه يتطابق مع الوعي الثقافي العام لوجود أنظمة 
تمثيل» وسلطتها لا تعكس صورة المجتمع بقدر ما تمنح معنى وقيمة 
في داخل مجتمع خاص. 

وعلى كل حالء إذا كنا نصدّق النظرية العلمية الاجتماعية 
الجارية» فإن هذا الوعي يشتمل على مفارقة («23:200). فمن 
ناحيةٍ» ثمّة شعور بأننا لن نقدر على الخروج من تحت ثقل تقليد 


(20) نجه تال ,نزممع17 2ه «ترمكوط :ع720ء 0 إن 725ع120/:0/0 ,قتاع نامآ ءدا موعن 1 

2.3 (1987 رووع ]2 لإأأومع حتطلآ مصقنلصآ :0ه1 ,ممع ستمسهما8) «منععقر 

(21) ااعصسه0 :11 ,وعهقطآ) ««داء111 0 0ه «رمماكا8 :8م1208 عاعتستصدمدآا 
لأعهده0© :لآ1! مدعقطاآ) اعم ع[ نجه ,كعانقاوط ,نماك لصهة ,(1985 ,ووععط تزالورء حلملا 
أم اكه 186 :برمماساطماء30 تعغتط7لا .27 معلءرة :1987 رووععط ‏ لإالووء كلملا 
تإانساء كتطلا كمنئعامه1آ عمطاه1 :ععمستلدا) عممسط يضمن [اسعماع 8 1 :101ل تر و11 
قصطاول :ع :مستكلمظ) «ساء 07111 أم ماين ١‏ دترمككظ نعدجامعكاط [و ععقامم7 :(1973 رووعءوط 
طاو جعمل8ة نم1 116 إهم 000101 776 لصة ,(1978 ر,ذوع22 زاأورء كلمنآ كستكامهط 
جاأوم ع كتمنآ كسلامه11 قصطه31 :ع«مسنلمةا) 0 نمنبعدء «معا1 أمع1 81510 0710 عكلامعكاط1 
.(1987 رووعمط 
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طويل الزمن مختص بالأشكال التمثيلية البصرية والقصصية» ومن 
ناحية أخرىء يبدو أننا نفقد الايمان بعد نفاد أشكال التمثيل 
الموجودة وسلطتها معاً. والأسلوب الأدبى الساخر (28:009) هو 
الشكل مابعد الحدائيّ الذي تتّخذه هذه المفارقة الخاصة» فعن طريق 
استعمال اصطلاحات عامة وأشكال معينة من التمثيل وإساءة 
استعمالها بالتهكم» يعمل الفن المابعد حداثي على تجريدها من 
طبيعيتها مؤلداً ما يدعوه روزالند كراوس (128155 0تتله12052) الحسن 
الغريب «المخلخل الصمغ الذي يثبّت الأسماء على منتوجات 
الأعراف)”2©. وأنا لا أشيرء هناء إلى ذلك النوع من المادة التاريخية 
التافهة التي تشاهد في مطاعم نيويورك وتورنتو أو في ديزني لاند 
(لهمآ نزعهونط)» بل إلى الأدب الساخر المابعد حدائي المتجلى في 
كتابات سلمان رشدي (عتلطندحظ ممساءة) أو أنجيلا كارتر 2اعقصمة) 
2162و أو مانويل بويغ (ونناط اعناصة38). هذه الأعمال» التى صارت 
إحدى الوسائل التي تستعملها الثقافة عندما تتعامل مع مشاغلها 
الاجتماعية وحاجاتها الإستطيقية كليهماء» وهما مترابطان. 


وقبل المتابعة» هناك انعطاف قصيرء ذلك,. لأني لا أريد أن 
أترك الانطباع بأن التمثيل ليس مُمَشْكُلاً من قِبَلِ أشكال أخرى من 
الفن مابعد الحداثيّ. وكما سيبين القسم الذي سيليء أنا أريد أن 
أصوغ مابعد الحدائيّة» عموماء على مثال الهندسة المعمارية المابعد 
حدائية» حيث لم يحصل تجريد تمثيل أساليب الهندسة المعمارية 
التاريخية الماضية من طبيعيتها وحدهاء بل شمل أيضاء على سبيل 
المثال» في أعمال لارس ليراب (منازمآ وتهة) الأفكار التمثيلية 


(22) بوعآ8 تعسبطملنه5 أاقتمعلمصاوه لصة طممة]8ة صطهل» ,ذكسطدميكط لصتلهوه1 
.م ,(1979) 3 .مم ,67 .701 رمع ةعصق وز ته «رولعه1777 ببعآ8 ,وعممة مم8 
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«للبيت» والبّنى الاقتصادية والاجتماعية (فى أميركا الشمالية) التى 
ونّدتها., وتجتمع تلك المشاغل الاجتماعية والجاجات الإستطيقية مرةٌ 
ثانية في فحص أيديولوجيا الوحدة الأسروية المستقرّة و١ما‏ هو مبنيّ 
كوسيلة مرجعية)0© , 


لقد كُْتِبَ الكثير عن مابعد الحدائيّة فى الهندسة المعمارية (انظر 
في المراجع جنكس (360015) وبورتو 85 (توعطعه202)) كما وُسَع 
المصطلع «مابعد الحدائيّ» ذاته ليشمل معظم أشكال الفن الأخرىء 
كما يُظهر ذلك على أفضل وجه الكتاب المفيد. الذي هو عبارة عن 
مقتطفات دراسات» لصاحبه ستانلي تراشتنبرغ لإهلهة)5) 
(8ءطمعغطعة:1' والذي عتنواته 4 /تمسملة بعلم تاحومط 17:6) 
(715لم 1116 71 1717107011011 «(7ك 1مجرتترء 060711 إن ع180:0800[1 2 و غالبا ما 
يتم حصر تطبيق كلمة مابعد الحدائيّ في الإنتاج الطليعي في بعض 
أشكال الفن» مثل الفيلم. غير أنه» في ضوء عدم إمكانية الوصول 
لهذه الأفلام» بالمعنى النسبي» علينا ألا نتجاهل تلك الأفلام التجارية 
التي هي تفكيكية» وساخرة» ومع ذلك تاريخية. كأفلام مثل (هزا26) 
أو (وجءطاه:8 أجمعملة 386)» أو (اتماجهكة)ء ذلك لأنه يمكن أن 
يُقال إنها توضح توضيحاً جيداً مفارقة النقد المابعد حداثي المتورّط. 
وليس في هذا إنكارٌ لفكرة أن الفيلم النسوي الطليعي؛ بصورة 
خاصة؛ ليس مساوياً لسواه (أو أنه أكثر من سواه) فى صراعه 
الساخرء فلا نحتاج سوى أن نفكّر في المحاكاة السبااخرة قن ا 
كلايست «اء1) فى كتاب (هء1فده1«ء) لبيتر وولن (دعلاه177 معاءط) 
ولورا مالفي ه8111 8ق])ء أو إعادة سَرْد سالي بوتر «ااهءى) 


(23) كمعدء1 ,عدلاه80 أعدمط ,عديته8 «اتهزه/ة 176 :د اانتعدكل لعتنتتواط ,متحعآا عتمآ 


.9 .م ,(1987 رعتتاعءالطءعة :0] عتادعن) ملمنلهههن) :لمغتده8/1) مم2 
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(م116مط ل (عصغطه8 2ه.آ) فى كتابها (7771//7). وهذا هو مجرد عذر 
لتوسيع مدى انطباق لفكلة مابعد الحدائيّة في دراسات الأفلام» وذلك 
بغية إدخال بعض أنواع الأشياء على سبيل المثال» التي تعتبر (بتأثير 
من الفن الأدائي) مابعد حدائيّة في الرقصء. مثل: «التهكمء 
والألعاب» والمرجعية التاريخية» واستعمال مواد بلديّة» واستمرار 
الثقافات » واهتمام بالعملية وتفضيلها على المنتوج» وسقوط الحدود 
بين أشكال الفن وبين الفن والحياةء» وعلاقات جديدة بين الفنان 
024١‏ 

والمستمعي ع 

ومع أن كلمة ١‏ مابعد الحدائيّ» لا تستخدم كثيراً في النقد 
الموسيقيء, إلآ أن هناك ظواهر مماثلة بين الهندسة المعمارية أو 
الرقص المابعد حدائثيين والموسيقى المعاصرة: فنحن نجد فى 
الموسيقى أيضاً تشديداً على الاتصال بالمستمعين عبر تناغم متكرر 
وبسيط للألحان (يُقدّم بأشكالٍ إيقاعيّة معفّدة6. كما في عمل فيل 
غلاس (211©618853)» أو من خلال عودة ساخرة إلى النغميّة 
(انلههه1)» وإلى الموسيقى القديمة.ء لا كمصدر للإزعاج أو 
للوحي. بل مع مسافةٍ تهكميّة» كما في عمل لوكاس فوس 5هانهآ) 
(70595 أو لو سيانو بيريو (86510 220ةكنارآ). وما سوف أبر هن أنه عبورٌ 
مابعد حدائيّ نموذجي للحدود. يمكن أن يوجد أيضاً فى الموسيقى: 
فعمل فيل غلاس المصور الفوتوغرافى (62طمهمع760]0 16) هو 
قطعة موسيقية دراماتية تختص بحياة وأعمال المصور الفوتوغرافى 
إدوار د مويبردج (ع108طنزب34 0جدء820). وكذلكء؛ وفى اتجاه آخر 2 
نذكر أن عمله 5ز28 ف4نناونآ صره:2 50285 المتفوق كان دورةً أغنية 


(24) «علمعووط 176 ,عله ,قنع طمعغطعده1 زعام ها5 نمز «رععصة1» روعصؤظ نإلله8 
:00) هجاو 177) كانلم 176 11 مم1 ربو ممع نم0 إن عأممطل م8 4 عجره ال 
2 ,صم رك .مقط ,(1985 رووعع 00م وم 0 
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ومجموعة مختارات شعبية. إن الكثير مما يُدعى موسيقى مابعد 
حدائيّة يتطلب من مستمعيه ثقافة نظرية عميقة معينة وذاكرة تاريخية. 
وكذلك الحال مع الشعر المايعد حداثي لجون آشبيري هذه0) 
(وتعططوة وآخرين. وثمّةَ أشكال فئّية أخرى تعمل بطريقة مباشرة أكثر 
من سواها (وهى ذات وعى ذاتى كسواها) على أساس اللغة التمثيلية 
للثقافة الشعبية التي تخيط بها كل يومء مثل روايات سام شيبارد 
(لمتدصعطد منوهة) . 

إن الوّسَط الوحيد الذي يُشار إليه بصورة منسجمة على أنه 
مابعد حداثيّ هو التلفزيون» ويدعوه بودريار الشكل النموذجيّ 
(باراديغم) للدلالة مابعد الحدائيّة» ذلك لأن علامته الشقّافة تقذء 
وصولاً مباشراً إلى الواقع المدلول عليه. ومع وجود بعض الحقيقة 
في هذا الوصف. إلآ أن علاقته بمابعد الحدائيّة» كما أراهاء علاقة 
عرَّضيّة. فإن معظم العمل التلفزيوني» في اعتماده السهل 
(41264ةتمعاطه:مم1]) على السرد القصصى الواقعى وعلى الأعراف 
التمثيلية الشفافة» هو مجرد تورّط سِلَعيّ خَال من النقد اللازم لتحديد 
المفارقة الما بعد الحدثيّة. وسوف أبرهن على أن ذلك النقد هو 
مفصليّ لتعريف المابعد حدائي» مهما كان التورّط المعترف به» فهو 
جزء مما يراه البعض من المشروع الذي لم يكتفل في المكدياتة 
لأن تلك السنوات» وهذا أقل ما يُقالء خلفت وراءها شكاً معينا 
ومحدّداً تحديداً تاريخياً بأيديولوجيات السلطة» وارتياباً عاماً أكثر 
بسلطة الأيديولوجيا. 

إن كلمة «مابعد الحدائيّة» بدأت تتجمع في الدوائر الفنيّة منذ 
الستينيات» وكانت غالبا ما تستعمل بصورة هي من العمومية 
والغموض بحيث لم تكن مفيدة كثيرًء وشملت أشياء متنوعة» مثل 
مخيّم سوزان سو نتاغ (مسنهن) ع2أهه5 مدسس8) و أغاني لبر لي فيدلر 
الشعبية (م20 11601625 عنذاوع.1) وأدب الصمت لإيهاب حسن 6هط1]) 
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(عهم5116 1ه ء نطو نآ 5'مهو8135 . وقد ميّز جيرالد غراف 06:814) 
6:28 نوعين من نسخ مابعد الحدائيّة» في الستينيات: أحدهما 
يختص بالرؤية الرهيبة (نهاية العالم). والآخر بالرؤية الاحتفالية. غير 
أن مابعد حدائيّة السبعينيات والثمانينيات لا تقدم إلا سببا قليلا لكل 
من اليأس والاحتفال» فتترك فسحة كبيرة للفحص. وباستمداده 
أساسها الأيديولوجي من التحدّي العام للسلطة في الستينيات» ووعيها 
التاريخي (والوجداني) مما نُقش في التاريخ عن المرأة والأقليات 
الإتنية/ العنصرية في تلك السنين» فإن مابعد حدائيّة اليوم هي مابعد 
حدائيّة تحريّات في أسلوبها وتجريد معنى ما يعتبر طبيعيا في قصدها. ' 
غير أن كونها أفل. تغاوضية وأقل' مثالية من ثقافة الستينيات (التثقيفية) » 
يجعل المابعد حداثية التي نعرفها ملزمةً على الاعتراف بتورّطها في 
القيم ذاتها التي تسعى إلى التعليق عليها. 

غير أن السؤال يظل: ما هو بالضبط هذا «المابعد حداثي الذي 
نعرف»؟ 


مابعد حداثيّة مَن؟ 

فى كتابه الخرافة المابعد حداثية 111107 2)1205171006771157 يشير 
برايان ماك هايل إلى أنْ كل ناقدٍ «يبني» مابعد الحدائيّة بطريقته 
الخاصةء أو بطريقتها الخاصة»ء وذلك انطلاقا من زوايا نظر مختلفة» 
وليس أي واحد مصيب أو مخطى أكثر من الآخرين. والفكرة هي أن 
الكل «خرافات فى النهاية». ويمضي ليقول: 

«وهكذاء هناك مابعد حدائيّة جون بارت أي أدب سدّ النقص» 
ومابعد الحداثيّة تشارلز نيومان (مقحصمع]< وعاممطن)» أي أدب اقتصاد 
التضخمء ومابعد الحدائيّة جان ‏ فرانسوا ليوتار» أي الشرط العام 
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أي مرحلة في طريق التوحيد الروحي للبشرية» وهكذا. وهناك أيضاً 
بناء كيرمود (2200ه1) لمابعد حدائيّة ينشئها مباشرة» بالذات» من 


الوجود)(5© ع 


ويمكئنا أن نضيف إلى ما ذكر مابعد حداثيّة ماك هايل 
(©8468131) التى تقول «بسيادة» ما هو أنطولوجى (وجودي) كرد فعل 
على الشنوات ‏ (مدكنمء04006) التى تقول سياد الأدسعجر الوك 
(المعرفيّ)». غير أن علينا أن ل أيضاً مابعد حدائيّة توويك 
جايمسون («هكعممول عتملء:©)» أي المنطق الثقافى للمذهب 
الرانشالى (المكاكر» بونايعة مكل قد عاذ رردويا بالق فيه ميدن 
الصورة المتوكنة بارتياح في جسد المرجع 0 الميّت» ثم 
الجانب المظلم المغرق في الواقعية (ذي الصلة) لكروكر معءاه12) 
وكوك 0001©)» ومابعد حداثيّة سلوتردجك (1ز510]6:01) الساخرة 
المرتابة أو «الوعى الزائف المستنير»» و«الأرض المتوسطة» الأدبية 
لمابعد الحدائيّ لآلن وايلد (©18110 صهلة) . 


وكما لاحظتمء من دون شكء في ملاحظتي التمهيدية» هناك 
قصة خيالية خرافية أخرى» أو إنشاء يعمل هنا أيضاً: وهو مابعد 
حدائيّتي التي تفيد التورّط» والنقدء والتفكير الانعكاسي الذاتي» 
والتاريخية» والتي تعمل» في نفس الوقت» على تهديم أعراف 
وأيديولوجيات القوى الثقافية والاجتماعية المسيطرة في القرن 
الغشرين في الغالم الغربي.-وأتموذجي لهذا التعريف هو دائما الهتذسة 
المعمارية لحابغد الحدائق > وردها عق القاء اللاتازيسى للحدانوية 
(تمونمع3400) الخاصة بالأسلوت الدولي. وقد تكو الحداثويّة 


(25) ب,تمعسطاء18/1 :علره لا بسعاط! بمملهمآ) ممنءةظ اعتبدرعل مومع ,علو1طء16 مدامظ 
.4 .م ,(1987 
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ابتدأت كرفض أيديولوجي للمدينة التاريخية» بسيب سيطرة النظرة 
الطبقية ل بالمكان (اتلهةءمغمء1), وبالتاريخ باعتباره هرمياً 


(لهعنطء1116:2) . غير أن انفصالها المتعمّد عن التاريخ عنى تدميراً 
أحملية الوضدل لللطرينة العن نبرقط :رفتها المقيسيع الإساتي: بالنباكان 

عبر الزمن. وترافق مع هذا حصول انقطاع في العلاقات بين الشارع 
العمومي والفضاء الخاص. وكان كل هذا قصديّاء غير أنه برهن» 
أيضاًء على أنه ساذج شناسداً بل مدمر اجتماعياً أيضاً: فمدينة لو 
كوربوزييه 0026115162 1.68) المشعة العظيمة صارت مدينة جين 
جاكوب (18005 0886) العظيمة الميّثّة. وقد فحصت مابعد الحدائيّة 
الإيمان المخلّص للحداثويّة» وهو الإيمان بأن الإبداع التجديدي 
التقني ونقاء الشكل يؤمنان النظام الاجتماعي» حتى لو لم يحترم 
ذلك الايمان القيم الاجتماعية والإستطيقية لمن سيسكن في تلك 
العمارات الحداثويّة» فالهندسة المعمارية مابعد الحدائيّة تعلدية 
([هنساط) وتاريخية (2)78115602168» وليست متعذدة (اوتلومسام) 
وتواريخية (50أه2)1115]01 فهي لا تتجاهل الإرث الولويل لثقافتها 
المبنيّة < ممافيينا ماهو حديت ولأ يعمية فين تزظف الأشكال 
المأخوذة من الماضي لتخاطب المجتمع صدوراً عن قيم وتاريخ ذلك 
المجتمع بينما هي تظل تقوم بعملية فحص له. وهي» بهذه الطريقة» 
تصير مسيّسة» مهما كانت ظواهرها التاريخية ساخرةً. 

إن اعتماد هذا الرأي لا ينفي الاستغلال التجاري الواضح 
والموجّه لهذه الإستراتيجيات الساخرة لمابعد الحدائيّة في أعمال 
0-0 المعاصر: فلا تكاد توجد ساحة تجارية أو عمارة مكاتب 

يتم بناؤها اليوم ليبس لها عقد حجرى كلاسيكي أو عمود كلاسيكي » 
فيجب تمييز هذه الإرجاعات إلى الماضي» التي عادةً ما تكون مبهمة 
وفاقدة التركيز عن الأصداء التاريخية المقصودة الموجودة» مثلاء فى 
(4[ه:4'1 مجدهن6) لتشارلز مور (ع14001 وعاتقطن)» التي قُصِدَ منها أن 
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تكون مركزاً للجالية الايطالية فى مدينة نيو أورليائز (قصهعء0 ع1 : 
فلكى يشير إلى «النزعة الإيطالية» (11211388655)» يتحدث مور 
(01/10016) باحترام عن (هنهةاهناه1 1677)» والقناطر الإيطالية 
الكلاسيكية» وحتى عن الشكل الجغرافي للبلاد نفسها معيداً صياغة 
أشكالها التاريخية بمواد معاصرة (مثل نيون (01608) والفولاذ غير 
الصدى) بما يناسب التمثيل الرمزي للمجتمع الأميركي الإيطالي» فلا 
ريب فى أن يكون دوغلاس دايفيس (1987) محقا فى استهجانه 
الإنكارئ لوجود لك الساحات التجارية ”الت لا قيمّة لها ون 
تلك الاستشهادات المجانية والتي لا تسويغ لها بقلعة مديئة أثينا 
(115مممرعة) وبالفاتيكان (مقعتنة؟) فى (2ه1 ء25عل260 صطه>) فى 
1 مجمّع المكاتا في (7162106لى وهو ت0 03 . غير أن علينا أل ننسى أن 
هذا التظهير التجاري (وهذا التجريد للدوافع) لإستراتيجيّات مابعد 
الحدائيّة قد سبقه التقليل من شأن المثل العليا الحديثة البطولية من 
قِبّل الثقافة الرأسمالية. غير أن الخيار التجاري الحتمي يجب ألا يبطل 
أهداف ونجاحات الحداثو به أو مابعد الحدائيّة. كذلك يجب ألا تعذر 
إخفاقاتهما. ْ 

وعلى كل حالء مهما كان تقييم ثقافتناء في المطاف الأخيرء 
للهندسة المعمارية المابعد حدائية» فقد بدأ النظر إلى هذه واستمر 
اعتبارهاء من قِبّل الكثيرين» أنها موحاة سياسياً. أما الخلاف الوحيد 
لصخخص باتخاء اتبايتها > كيال حي ختين إلى الماصئي من توج 
المحافظ الجديدء أم هي ثوريّة جذريا؟ وإني» انطلاقاً من صياغتي 
لمابعد الحدائيّة كمشروع ثقافي عام صادر عن الهندسة المعمارية 
المابعد حدائية» أود أن أبرهن على أنها كليهما وليس أيَاْ منهما: فهي 
تقيم على حاجز يفصل بين حاجة (وغالباً ما تكون تهكمية) لاستعادة 
ماضي بيئتنا الثقافية المعاشة» ورغبةٍ (وغالباً ما تكون تهكمية أيضاً) 
لتخيير حاضرهاء فيوجد هناء بتعابير آن فريدبيرغ (وعء طلعصظ عمممة) 
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الساخرة» مفارقة تستحق قول ديكنز (55عاه1(1): «لقد كانت سياسة 
محافظة؛ وكانت سياسة تدميرية» وكانت عودة للتقاليد» كما كانت 
الثورة الأخيرة للتقاليد» وكانت فكاكاً من النظام الأبويّ كما كانت 
عودة للتأكيد على النظام الأبوي»©©. هذه هي مفارقة الأشكال الفنية 
التى تريد (أو تشعر أن عليها) أن تخاطب ثقافة من داخلهاء والتي 
تعتقد أن هذا هو السبيل الوحيد للوصول إلى تلك الثقافة وجعلها 
تفحص قيمها وظواهرها التمثيلية البانية للذات» فما تستهدفه مابعد 
السدائية هو أن.بكوت الوؤضول إليها منكنا من خلال أشكالها 
الصريحة الساخرة عن وعي أي والتاريخية» والاتعكاسبيةء وبالتالي 
لتكون قوةٌ فعَالة في ثقافتنا. إذاء ' يضع النقدُ المتورّطٌ مابعد الحدائيّ 
ظاهرةً مابعد الحدائيّة تماماً داخل المذهب الرأسمالى الاقتصادي 
والجدمب الانيائن الثقائى .رحتنا المتعان الرعسياة السائدان في 
غائية يننال اناكم العريي» 1 


ما يشترك به هذان المذهبان المسيطران هوء كما أشار البعض» 
دعائمه المستمدّة من النظام الأبويٌّ. كما أنهما يشتركان من حيث النظرة 
إلى علاقة الفرد بالمجتمع ككل» وهي نظرة متناقضة» وهذا أقل ما يقال 
عنهاء ففي سياق المذهب الإنساني» يوصف الفرد بأنه فريد ومستقل» 
ومع ذلك»ء يشارك» أيضاً » بتلك الطبيعة الإنسانية العامة. وفي السياق 
الرأسمالي» إن ادّعاء الفردية (وبالتالي» ار في واقع الأمر- 
متناسب مع «إذابة الفرد) وفقاً لمناقشة 7 © (ممعهل4)ء وذلك 


(26) «رددساصعء00 تتاومط لطة لامتستصةء2 تععصعقء 1 أنلض1] امستدل» ,عنعطلع121 عممذ 

.2 .م ,1988 ,أمتععسصةك8 لعطوتاطسممتاآ 

(27) قط لسة عنتقدك1 صذ معام ممقطء-طوناع1 عغطا م0» ,مصعملة «هلمعط]1' 

6 ,.05» بالعقططء0 معلل اسه منوعة بعنلصة :مذ «وستمع اكلا 1ه مملاووعمعع1» 
.0 .ص ,(1978 بوعلهه8 طععترتا علعهلا بوع1©) «مممعغ1 أومملء5 أسبال ات م1 لهال عووط 
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يكون في الاستغلال الجماهيري الذي يُتَفَّذ باسم المثل العليا 
الديمقراطية؛ التي هي أقنعة الانسجام» فإذا حُدّدت مابعد الحدائيّة 
كما يحصل تكراراء بأنها «إقصاء لهذه الفكرة الخاصة عن الفرد عن أن 
تكون مركزاًء تكون النتيجة اللازمة وضع الأفكار الإنسانية والرأسمالية 
عن الذات والذاتية موضع الشك. غير أني كنت أناقش وأقول إن 
المابعد حداثي يشتمل على مفارقة إدخال الأعراف وتدميرهاء بما في 
ذلك أعراف تمثيل الذات. والإدخال المتنوّر واضح» مثل التحدّي 
التدميري في الأو ضاع الذاتية والصور الذاتية الأولى لسيندي شيرمان 
(مقصدعط5 نزلم0). على سبيل المثال» الموجودة في مشاهد أفلام 
هوليوود السينمائية. وهي» وبمقدار كبيرء أقلّ تورّطاً من استحواذ 
مادونًا (صهه06300) على الصو ر (ذات الصيغة الذكوريّة) في عملية 
| بنائها لذاتهاء وكذلك صور شيرمان تضع الأنوثة في الصدارة من حيث 
هي بناء» حتى أنها تضعها في صورة تنكرية* 2 لكنها ليست» 
وبصعوبة» بريئة أو غير مشبوهة. 

وحديئاً طرِحَ النوع عينه من الأسعلة على نظرية مابعد 
الحدائيّة. وهي الأسئلة المتعلقة بالتوزط الذي يتماهى مع تحدّيات 
الفن المابعد حداثي. فهل كان تنظير دريداء ولاكان» وليوتارء 
وفوكوء وآخرين» متورطاًء وبمعنئّى واقعي جداً. في منطقة 
الخاص الذي يجرد طبيعيّة الأشياء (وصتن«مص)؟ ألا يوجد هناك 
مركز حتى لأكثر هذه النظريات التي لا مركز لها؟ فما هي القوة 
عند فوكوء وما الكتابة عند دريداء والطبقة في الماركسية؟ فيمكن 
المناقشة بأن كل واحدة من وجهات النظر النظرية هذه هي متورّطة 
بعمق ‏ وبمعرفة ‏ بفكرة المركز تلك التي حاولوا تدميرها. وهي 
هذه المفارقة التي تجعلهم مابعد حدائيّين. وقد وضعت تيريزا 


)228 نط1 ,معط لم1 
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دو لوريتس (وناءةناهآ عل 162:658) مسألة النسخة النسوية لهذه 
المفارقة بلغة «موضوع المذهب النسوي» بأنه. كما يصاغ في 
الخطاب السنوي اليوم» داخل وخارج أيديولوجيا الجنس» وهو 
واع لهذة الضقة الدرووية0 .. غير أن التودط ليئن تيتا كاملا أى 
التزاماً صارماء فإن وعى وجود الاختلاف والتناقض» والكينونة في 
الدااكل والشازعء: نه يإنقة بأعرف قن العترى نما لم يققد 
وجوده في مابعد الحداثيّ. 


وقد تساعد أمثلة قليلة عن الشكل الذي تتّخذة هذه المفارقة. 
تتحدّى شيري ليفاين الأفكار الرومانسية/ المابعد حداثية المتعلقة 
بالتعبير عن الذات» والموثوقية» والأصالة (وكذلك المعتقد 
الرأسمالى بالملكية)» وذلك فى إعادة تصويرها تصويراً فوتوغرافياً 
لصور فوتوغرافية فنية مشهورة من إنتاج فنانين فوتوغرافيين ذكور. 
وعلى كل حالء وكما لم يكف نقّادها عن الكلام» فإنها ظلت 
في أعمالها التمثيلية متورّطة في فكرة «التصوير الفوتوغرافي كفَن». 
حتى وهى تدمّر هذه الفكرة والافتراضات الأيديولوجية المصاحبة 
لها. ويخضع التمثيل القصصي 28 الخرافي والتاريخي 5 لفحص 
تدميري مشابه في الشكل المابعد حدائي التناقضي الذي أودّ أن 
أدعو ه «ميتاخر افة* تصويرية تاريخية) عتطصهع1115)0:10) 


(29) 0ه اط ,نمع (31 02 وترودكظ :02067 0 ك16ع 7207:0106 ,ر5تأءتناهآ ءدآ 

0 .م ,1071ل 1ل[ 

(#) ميتاخرافة تعنى هنا أي قصة أو كتابة يؤدي فيها خيال المؤلف دوراً كبيرأء فهوء 

مع ذكره بعض الوقائع» قد يعمل على تغييرهاء أو تأويلها تأويلاً يناسب مدرسته الفكرية أو 

الأدبية أو الفنية» وقد يضيف إليها من خياله الخصب مقداراً أو مقادير يوظفها في اتجاه ما 

يرمي إليه ويريد إيصاله إلى القارئ. وقد استبقينا مصطلح ميتاخرافة كي لا نضطر إلى إدخال 
هذا الشرح الطويل في النص. 
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(6605ه346. وقد تكون القصةء كما برهن ليونارد دايفيسر 60 
بطريقة مقنعة» متناقضة ذاتياً منذ بداية كتابتها: فقد كانت دائماً 
خرافية ودنيوية» فإذا صحٌ هذاء تكون النتيجة هي أن الميتا 
الخرافة التصويرية التاريخية المابعد حداثية هى مجرد صورة أمامية 
لهذه المفارقة الذاتية بجعل أساسها لان يخى والسياسى ‏ 
الاجتماعي يتموضع بصعوبة إلى جانب الانعكاسية الذاتيّة. وقد 
لاحظ العديد من المعلقين مؤخرا خليطا صعبا من المحاكاة 
الساخرة والتاريخ» والميتاخرافة والسياسة. هذا الجمع الخاص قد 
يكون حذّده تاريخياً رد مابعد الحدائيّة المعارض على الحداثويّة 
الأدبية»؛ فمن ناخية» صار المابعد حداثى ممكناً بفضل المرجعية 
. الذاتية» والتهكمء والغموض» والمحاكاة الساخرة الى تميز الكتيز 
من فن الحداثويّة» وأيضاً باستكشافات اللغة وبتحذياتها نظام 
التمثيل الواقعى الكلاسيكى» ومن ناحية أخرى» صارعت الخرافة 
مابعد الحدائيّة الأيديولوجيا الحدائويّة التي تقول بالاستقلالية الفنية» , 
والتعبير الفردي». والفصل المتعمّد 3 الفن والثقافة الجماهيرية 
والحياة او 


تعمل مابعد الحدائيّة تناقضياً على شرعنة الثقافة (العالية 
والجماهيرية) حتى وهى تدمرها. وهذه الازدواجية هى التى تبعد 
الخطر الذي رآه جايمسون ©" والماثل في تدمير أو في تفكيك 


(30) عازهلا بجعاك) «مناءة1 ننه ترومامء10 :كأءده77 ع اناد ,123315 .ل لنقتوعآ 

.225 .2 ,(1987 ,لاعتتطاء854 :102003 

(0) ,ءاأين) دكدلط ,ستممء1400 -102م21 نوء 0 176 4716 ,تعووتتد11 موعملمم 
.53-54 .مم ,(1986 رووعع 7اأواع كلطلآ قسمقتلص1آ :.20[ ,ممأعستصمممل8) نوعلم توم 
(32) ههه نصذ «رتوعمامع10 كه عبا اهن عط 20ة عتمنااءءغتطععمظ)» ,دمدعصة[ عقسلووط 
لاماععطلرظ ‏ :113 ,تاماعمسلوط) ‏ ترومامء 10‏ ,تكلء 0111 ,عمماء6 40711 ,.0ء ,سقسع0 
.م ,(1985 رووع: لومتاءعاتطاء 1م 
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الدافع العامل وحده: أي الخطر (بالنسبة إلى الناقد) من وهم المسافة 
النقديةء» فمن وظيفة التهكم في الخطاب الكلامي المابعد 0 أن 
يضع المسافة النقدية ثم يلغيها. وهذه الازدواجية هي أيضاً التي تمنع 

أي ذف نقدي ممكن لتجاهل المسبائل السياسية - 0 أو 
التقليل من شأنها. ونحن جميعاًء كمنتجين للفن مابعد الحدائيّ 
ومتلقّين له» متورُطون في عدن مرح لاف ورد لسع نا 
يفحص عا الامكانات القدية المعقرة للفوه مق 1ك أن 
نقده هوء وبصورة حتمية» باسم الأيديولوجيا المتناقضة التي تخصه. 


لكو اقدنيت تخريتق' لماتد السواحة عافن البداية: لأنه 
هوك عت كينا الكعرويه اكز توم باترله عن لحيل في 
هذه اللدوائلة .ركفن من المتطزين لأخظوا مشسكلات قول أي شيه 
منير في ما يخصٌ مابعد الحدائيّة من غير تعريف المنظور الذي 
ينطلق منه ذلك القول» وهو منظور سيكون محدوداً بالضرورة» 
ولو لسبب صدوره من داخل المابعد حداثي. ويبدو المابعد حداثي 
إشكالية أكثر من فصر انير افر كا ب ستل متعاوظة غير 
أنها مترابطة لا يمكن إسكاتها بجواب أحاديٌ وغير .شرعي)!©: 
فالسياسي والفني لا ينفصلاك في هذه الاشكالية. وطبعاء لا يعتبر 
هذا شيئاً إيجابياً دائماً» فبالنسبة إلى الناقد المحافظ الجديد» تبدو 
المابعد حدائية مزعزعةً للاستقرار بصورة جوهرية» وتهديداً 
للمحافظة على التقاليد (والوضع الراهن (00© 5]8005)). غير أن 
تشارلز نيومان عندما يتهم في كتابه الهالة المابعد حداثية 772) 
(#سنل :ووم مابعد الحدائيّ بالخوف من الاستقرارء»ء فهو 


(33) باتع لمساووط ونه ومساء ةا :برممع 11 غنار تزه ار 7716 ,له بمستعسساظ عماعلا 
.163-114 .مم ,(1986 لهسم تاههنعاص] ووء: 5عناتمقطتنا1؟ :117 ,كلسقلطع 11 عتتسملاه) 
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يخلط بين الاستقرار وما يدعوه هو نفسه الركود. والحق يُقال» إن 
المابعد حداثي لا يدافع عن «عودة الإيمان بالمؤسسات)29©. مثلما 
يرغب نيومان» ولكن المابعد حدائيّ يرفض أن يفعل ذلك». لأن 
عليه أن يطرح أسئلة مهمة عوضاً عن ذلك» فبأي مؤسسات يجب 
أن يُستعاد الايمان؟ ولمصلحة من سيكون مثل هذه الاستعادة؟ 
وهل تستحق هذه المؤسسات إيماننا بها؟ وهل بالإمكان تغييرها؟ 
وهل يجب أن تكون؟ 

ومع أن مابعد الحدائيّة قد لا تقدم أجوبةء فإن هذه الأسئلة 
جديرة بالطرح» أو هذا ما أوصل إليه درس الستينيات. وبكلمات 
أخرئ» نقول: ليست المابعد حداثية هى التى غطت الركود بالأقنعة» 
“كما يزعم نيونان53 (على الأقل. بالمعنئ الذي حددثها به)ء .بل هو 
المذهب المحافظ الجديد» الذي فعل ذلك باسم الاستقرار والتقاليد. 
هذا النوع من عدم وضوح التعريف يقدم مثلا جيدا عن الصعوبات 
التى تشملها مناقشة مابعد الحدائيّة عموماً: فلا أحدٌ يبدو قادراً على 
العرافقة على التأويل» وليس هذا فحسب. بل في أغلب الأحيان» 
على ماهيّة الظواهر الثقافية التي يجب تأويلها. 


مع ذلك» يبدو أن الكلمة قد حيّرتنا وأوقفتنا عن الحركة» 
فبيئما تجئب الأكاديميون مرّةً لفظة «مابعد الحدائيّة»» كما لاحظ 
إيهاب حسنء فإنها أصبحت الآن مثل شعار أو علامة فارقة لميول 
في الأفلام» والمسرح» والرقصء» والموسيقىء» والفن» والهندسة 


(34) عوك انه نا #«مقاء11 كه أع4 176 همق :تمده ةرمط 11:6 بمسقمجوعةاة وماتقط) 


الوء كنضلا مععادء بتطاره1! :سماقصة؟8) لوعت 14مء0 بو ععهك]عام ه طكابو بممننه[10 إن 
7 .ط ,(19835 ,ووعرط 


(35) المصدر نفسه» ص 184. 
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المعمارية» وفي الأدب والنقدء وفي الفلسفة واللاهوت» والتحليل 
النفسي والضوي: التاريخي (زطمدعع1115]010)» وفي العلوم الجديدة . 
وتكنولوجيا علم التوجيه الآلي (عتاعدءط©)» وأساليب حياة ثقافية 
8 301 
وقد جرى َتَبْعْ » باعتناء» لتاريخ وتعقيد استعمال اللفظء وذلك 
من قِبَل العديد من البخاثين المشتغلين في الهندسة المعمارية» وفي 
القدون التسوة » رفن الأدت والشد وني الدزاستات لماعي 
والققافية ه01 رول معنى لتكرار هذا العمل الحسن هناء كما لا 
معنى لايجاد تعريف لمابعد الحدائيّة يكون شاملاً لجميع الاستعمالات 
المختلفة لهذه العبارة. فى المقابل» يؤدي ذلك السبيل إلى زيادة 
البلبلة» ويسهم في النقص الواضح في معنى اللفظ وانّساق استعماله. 
عوضاً عن ذلك, تقدم هذه الدراسة فحصاً لتعريفٍ خاص واحدٍ 
لمابعد الحداثيّة» وذلك من منظور التحديات السياسية لأعراف التمثيل. 
ومهما كانت البلبلة المتعلقة بتعريف اللفظء. فإننئا نشير إلى 
وجود «معسكرين» متعارضين تعارضاً واضحاً في الحروب المابعد 
حدائيّة» وذلك بلغة التقييم: فهناك الخصوم الراديكاليّون» والمؤيدون 
مؤقتاً. وتتدرّج لهجة المجموعة الأولى من التهكم الخبيث إلى 
الغضب السريع. والغريب هو أن هذا المعسكر يشتمل على معارضة 
المحافظين الجدد اليمينيين» والوسط الليبرالي» واليسار الماركسي. 
وعلى اختلاف المواضع السياسية» فإن الاعتراضات تبدو» وبصورة 
ثابتة» لما يُفهم بأنه لاتاريخية وضحالة الخليط الأدبي لمابعد 
الحدائيّ» من ناحية» ثم لاجتيازه حدود الأساليب الأدبية والخطاب 


(36) مجه برمعط1 تعلو «طووط 1ز دجروككظ :11 «دعل م اعوط 71:6 ,مسدومدة] طاقط1 
.11 .م ,(1987 رووعوط تراأومع كتطنآ عنهاك متط0 :[.« .م]) وسراية 


(37) انظر الملاحظة الختامية » ص 353 من هذا الكتاب. 
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الكلامي اللذين كانا يعتبران متميّزين وثابتين من ناحية أخرى. ومع أن 
هذين الاعتراضين سندرسهما في فصول خاصة في ما بعد» في هذه 
الدوانة له يدن المكهطة» هتاه ان هذا المتعس كي فال الى لاد 
التورط فقط ولم ير النقد أبداً مع أن هذين يوؤلّفان المابعد حدائيّ 
كما أعرّفه. وعلاوة على ذلك». وكما لاحظ العديد من المعلقين» 
فقد أدذت المركزية الإتنية والمركزية الجنسية الذكورية (هذاء إذا لم 
نذكر المركزية المتباينة («دواتاهءه11»)620)) عند العديد من أفراد هذا 
المعسكر إلى التقليل من أهمية التحديات «الهامشية» وتجاهلها 
(الإستطيقية والسياسية) لأولئك «البعيدين عن المركزاء نعنى» هولاء 
المبعدين إلى أطراف الثقافة المسيطرة»؛ مثل النساءء وار 
والخلاعيين اللواطيين» والشعوب الأصلية للبلاد» وآخرين» وهم 
الذين جعلونا نعي سياسة الجميع» وليس أشكال التمثيل المابعد 


حداثى فقط. 


أما عمل من يؤيّدون أحياناً وبصورة مؤقتة مابعد الحدائيّة فيتراوح 
ما بين عروض وصفية لمابعد الحداثيّ بلغة الشك بالقصص الكلية 
الفطم و اععر اك امنلب ومشه او اانا نيه عو مو الجايمن جنات 
سواء أحببنا ذلك أم لا. وهناك نفرٌ قليل من النقّاد من خارج داق 
الهندسة المعمارية يرغب بأن يكون إيجابياً كلياً إزاء مابعد الحدائيّة : 
فتورّطها يتدخلء» دائماًء في تقييمهم لفعالية نقدهاء فيتناول هال فوستر 
(80516 8181) ظاهرة التعارض السياسى لمابعد الحدائىّ» بوضعه 
نوعين» هما: مابعد حدائيّة القاريةة ومابعد الحدائيّة ردّ الفعل» 
ويصف الأولى بأنها مابعد بنيوية» والأخرئ محافظة جديدة*5 . أنا 


سأبرهن على أن المشروع المابعد حدائيَّ يحتوي» فعلياًء على نوعي 


(38) أن0©) ععنلتاوط لمسقاين ,عأعماءءم35 ,41 :كج 1620171 .له ,كعماوه8 501 
.م ,(1985 ,دوعو 823 :ل معقم ه10" 
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فوستر كليهما: فهو نقد لوجهة النظر التي تقول إن التمثيل هو انعكاس 
فكري (وليس تكوينيا) للواقع وللفكرة المقبولة عن «الإنسان» بوصفه 
مركز التمثيل : وهو أيضاً استغلال لأسس التمثيل تلك ذاتهاء الموجّه 
إليها التحدّي. والنصوص المابعد حدائيّة تشيرء وبصورة متناقضة» إلى 
الطبيعة اللاشفافة لإستراتيجيّاتها التمثيلية» وفي الوقت نفسه؛ء إلى 
تورّطها بفكرة شفافية التمثيل» وهو التورّط الذي يشارك فيه كل من 
يتظاهر بوصف تكتيكاتها «التجريدية لمعنى الأشياء؟» . 

إن العديد من الخلافات حول تقييم الإستراتيجيات مابعد 
الحداثيّة يمكن النظر إليها على أنها نتيجة إنكار ازدواجية خطاب 
سياسة التمثيل المابعد حدائيَّ» فبالنسبة إلى آلن وايلد يبدو أسلوب 
التطفزية: إيضابيا "وهر خاضه تسمددة لمابنه الحداتي»ببينها اناري 
السخرية عند تيري إيغلتون يحكم على المابعد حداثية بالتفاهة وبأنها 
سقط متاع. وللبعض يبدو تورّط مابعد الحدائيّة في الجدل الثقافي 
الجماهيري الفنى العالي مهمّاًء لكنه جدير بالرثاء عند آخرين. 
وبالنسبة إلى م. ه. أبرامز””» تبدو «ظواهر عدم التعبين التي لا حلّ 
لها» والتي بها يعرّف المابعد حداثي» أنها مرتبطة» بصورة ضمنية 
باللامعنى وبتدمير الأسس الثقافية؛ فى حين تبدو هذه الظواهر 
المنصفة بعدم التعيين ذاتهاء بالنسبة إلى إيهاب حسن» جزءاً من إرادة 
مراجعة في العالم الغربي» تزحزح/ وتعيد تنظيم قواعد. وقوانين» 


وإجراءات» ومعتقدات)40 , 


الحداثة» يبدو أن ثمة بعض الاتفاق حول بعض من خصائصهاء 


(39) عاده لا بوك11) .ع1 .180 طلك ,كتبجع 1 بوبه 1قط زه تربعددم © 4 ركسورطم .11 .141 
0 .بطم ,(1981 ,لم أكض الآ 0طة اممطعصزه ,1101 


(40) المصدر نفسهء» ص 16. 
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فعلى سبيل المثال» كثيرون يشيرون إلى محاكاتها التهكمية وانعكاسها 
الذاتي» وآخرون يشيرون إلى دنيويّتها. والبعضء مثلي» يريد أن 
يبرهن على أن هاتين الصفتين متعايشتان في توثّر صعب وإشكاليّ 
يحض على فحص كيفية صناعة المعنى في الثقافة» وكيف نقوم 
بتجريد أنظمة المعنى (والتمثيل) (49نده16-2) من معناهاء التي 
بفضلها نعرف ثقافتا وأنفسنا. وإن التوتّر بين الدنيوي والفكري 
الانعكاسي» وبين التاريخي والتهكمي» يجعلنا نتذكر «تاريخية 
الن 40 , 

ثمّة أنواع أخرى أيضاً من التوثّر الحدودي في مابعد الحدائيّ: 
مثل التوترات التي تنشأ من تعدّي الحدود الفاصلة بين الأنواع 
الأدبية» وأنظمة الخطاب الكلامى» وبين الثقافة العليا والثقافة 
الجمافية وأكيزه كانه ا التزئر. قن الحمارسة والنظرية ولأ 
وجود لأي ممارسة من دون نظرية» فإن مكوّناً نظرياً صريحاً صار 
مظهراً بارزاً للفن المابعد حدائي. وهو معروض في الأعمال ذاتهاء 
وأيضاً في تصريحات الفنانين حول أعمالهم» فالفنان المابعد حدائي 
لم يعد المبدع غير المصقول». والصامت» والمغترب الذي كان في 
التقاليد الرومانسية/ الحداثويّة. كما لم يعد المنظر ذلك الكاتب 
الجاف والمنفصل واللاعاطفي الذي كان في التقاليد الأكاديمية: 
فلنفكر بعمل بيتر شوتر 55 وازنلمعء )مطة 0 الذي عنوانه نقد 
العقل الساخر («هعمء1 لدءة«بز0 ره 16و07111)» وبما احتواه من خليط 
مؤلف من هجاء وخطاب فلسفي معقّدء ومسرحية فيها أمثلة مأثورة» 
ونوادر محكيّة» وتاريخ الأفكار والأدب» فلا ريب في أن نوعاً معيناً 
من النظرية قد دعمء بل حتى خلق نوعاً معيئاً من الفن» وأن 


(41) عنام شط از «مأممعءء 0 ءلم اعوط 176 :0115 11أاعم122 ,ومصوم5 .ا مسقتلل181 


.7.م ,(1987 رووع:2 تزالومع دنآ عتهاك مسؤتكتنام.آ نمآ ,ععدمكآ مسمنتدظ) عسكاين 14به 
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الجامعة؛ والمؤسسات الفنية» ودور النشر» قد أنشأت المابعد 
حداثية.» جزثياً. دوغلاس 50 (مستن) 5واع120) باعتباره محرّراً 
لمجلة أكتوبر (0610567) وقيّماً عليها وناقداً فيهاء عرّف بكفاءَة مابعدل 
حدائيّة التصوير الفوتوغرافي. وكذلك فعل كل من فيكتور 
بورغين» وباربرا كروغر (23862ك1 83:563128)» ومارتا روزلر هطاة/3) 
(1205162» وألان سكيولا (تاتعاء5 صدااق). وآخرون؛ الذين نظروا 
ووضعوا الصور الفوتوغرافية» كما أريد أن أسمّيها مابعد حدائيّة. ولا 
ننسَينّ أن الفن لم يكن قط متحرراً من القيود المؤسساتية وحتى من 
إنشائهاء ولا حتى (وبصورة خاصةء لا) الفن الحداثوي المستقل. 
ونحن نحتاج فقط إلى التفكير في الدور الذي لعبه متحف نيويورك 
للفن الحديث هش 5مءل7810 04 تصتاءعدا]8 115ملآا 00016 في تعزيز 
وإثبات صحة الفن التشكيلي التعبيري التجريدي والفن الفوتوغرافي 
الصوري. 

وقد أشار كثيرون إلى الوضع المأزوم للفن الحداثويّ وللنظرية 
مابعد البنيوية والتحليلية النفسية» لكن نفراً قليلاً لاحظ التأثير الأكثر 
أهمية للأشكال النسوية المختلفة على الحاجة لفحص تعقيد 
التفاعلات الإستطيقية/ السياسية على مستوى التمثيل”". وبالنظر إلى 
تركيز هذا الكتاب على سياسة التمثيل» فإن المنظور النسوي برهن 
على أنه ضروري» وبصورة حرفية. وكما ذكر أندرياس هويسن 
(لمعوس ولط موع02 مهم ) : 


(42) مأمده :307 «رتطمهءعمامطط متعلمصسووط زه كعنائله2 عط1» ,ععلسة ملهت1 
18-0 .مم ,(1984) 23 .5 .م رسع ع1 

(43) 4طة تاقتستصء ‏ :ورعطا0 02 عوتنتامء115 عط1» ,قمع0 عنوت 
7 :0 25505 نعقاء[أدع4-اند4ل 76 ,.له ,رعاده1 1121 نصآ «رساكتصرعء 00 صضومط 
0 1126 مزه ط» ,لمعن هت3طقق8 لطة ,(1983 رووءوط 82 :لمعكمبهه1' أروط) ع رايت 
.(1987 عستم5) 2 .0د ,28 .701 رسععم50 «رمسكتمعء 2051-1400 220 ممعتصتصعء؟ «واتصمع13400 
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إن طرائق طرحنا أسئلةً» الآن» تتعلق بنوع الجنس وبالظواهر 
الجنسية» وبالقراءة والكتابة» وبالذاتية والإعلان عنهاء وبالصوت 
والأداء لا يمكن التفكير بها بلا تأثير المذهب النسوي» حتى ولو 
كان الكثير من هذه النشاطات قد يقع على هامش الحركة بالذات أو 
كا 
حتى خارجها 


لقد أحدثئت وجهات النظر النسوية تحولاً كبيراً في طرائق 
كيزن تحوق اللعافةه والتعر فته والقوى وايفا لي الطريقة المي مين 
بها الشأن السياسي بعمق كل تفكيرنا وتصرفنا العمومي الخامن 
وينسكب فيهما. 


ومع ذلك. ظلّت هناك مقاومة مهمة لأي مطابقة ما بين المابعد 
الحداثويّ والنسوي. لقد كان هناك ارتياب مفهوم بالدافع التفكيكي 
والتدميري لمابعد الحدائيّة في اللحظة التاريخية عندما كان البناء 
والدعم البرنامجين الأكثر أهمية للنساء. ومع ذلك» وكما بِيّنت أعمال 
كريستا وولف 1019 أةنتط0)» وأنجيلا كارتر» وسوزان دايتش 
(طءانة2 هودن5) وأودري توماس (780085 :ز056ناة)؛ وماكسين 
هونغ كنغستون (102856082ك1 08 عسندة31): أن «التجريد من المعنى» 
جزء صميمي من الشأن النسوي» مثلما هو جزء صميمي من الخطاب 
المابعد حدائيَّ. وهذا لا ينفي العمى الجنسي في كثير من الكتابات 
المابعد حداثيّة. غير أن الكثير من الكتّاب» ابتداءًَ من جون بيرغر 
#ع8628 هذه1). إلى مارغريت آتو ود (7000اة أعتدع1ة03/1) »2 اهتم 
بفحص تضادٌ الجنس الثنائى الذي لا مفرٌ منه» فنجد ‏ مثلا ‏ في 
كتاب كريستا وولف لا تسل على وجه البسيطة («(اممط «ه معهاط 2 


(ه4) مسلليت كعملة ,عتم عله4ة ‏ :علاطاط ‏ نمء 0‏ 176 4/16 ,دعدو تآ 
.١ج‏ ,اتركة 205171001 
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شخصيتين تاريخيتين (رجلا وامرأة): الشاعرين كلايست 516150) 
وغاندرود (0615006ه01). يتقابلان فى فضاء خرافئ. كان إدراكاهما 
لأذوار الجن التن عليهها أن تداعا مسلين :: مكاكنبت يظر إلن 
المرأة الشاعرة فلا يرى إلا أمنها: 
«فهي توفّر لها حاجاتهاء مهما يمكن أن يعني ذلك. فهي 
يك ماري علن اذذ تكن أنكانها حل أثنه اينات" السياة الوميةة 
فبدت إليه نوعاً من الميزة أنها لا خيار لها في الأمر. وكامرأة» هي 
ليست خاضعة لقانون مفاده أن عليها أن تحقق كل شيء أو أن تعتبر 
شاع خ ك4 
كل شيء غير موجو 


أما نسخة غاندرود عن مصيرها كامرأة» فمختلفة. تقول: «علينا 
أن نقبل مصيرنا عند بلوغ السابعة عشرة من العمرء وهو الرجل» 
وعلينا أن نقبل العقاب إذا قاومنا. لطالما أردت أن أكون رجلاء تواقة 
للجروح الواقعية» التي تعرّضون أنتم الرجال أنفسكم لها" . 


والواقع» أن الشاعرين انتهيا إلى الإدراك بأن «للرجل والمرأة 

علاقة عداء» فى داخل كل منهما. الرجلء المرأة» كلمتان يتعذّر 

الدفاع عنهما. ونحن أيضاء وكل واحد مناء سجين جنسه (108). 

وإن إجابة المابعد حداثى والمرأة النسوية (تصنمء©) بالقول إن 

أشكال التضاد الثنائية مثل هذه» تعنى إبراز الإشكالية» والاعتراف 
بالتناقض والفرق وبتنظير وتحقيق محل تمثيلهما. 

وهكذا كان في الفنون البصرية أيضاًء فقد عنى العمل النسوي 

(45) بجع ل!) عاوعدكة1 صه؟ا صو نط لعأقاقصة؟1 ,طأنجمظ دده وعواط ولق ركاه717ا ماوتمط 6 

.7 .م ,(1982 بناوعة© لهة 529105 تقو إعأزملا 


(46) المصدر نفسهء ص 112. 
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أنه لم يعد ممكناً اعتبار التمثيل نشاطا محايداً من الوجهة السياسية 
وبريئا من الناحية النظرية. تقول غاغنون (0688208): 

«إن مسألة التمثيل تتموضع بين المذهب النسوي والفن. إنها 
تحر في كيف أن طريقة التكرار التي تقع في صميم التصوير الثقافي 
(سواء في الفنون البصرية» أو الإعلام الجماهيري» أو في الإعلان) 
لها وظيفة أيديولوجيةء» خاصة فى تمثيل الذات «الأنثوية» أو 
«الذكورية» على أنها مستقرة وثابتة» وفي موضعتها)» ”47 . 

إن القبول بمثل هذه الاعتبارات التمثيلية الثابتة من دون 
مساءلتهاء معناه غضٌ النظر عن أنظمة القوة الاجتماعية التي تقو 
بصحة بعض الصور عن المرأة وتجيزها (أو السودء أو الآسيويين» 
أو اللواطيين ... الخ). إن الإنتاج الثقافي يجري داخل سياق 
اجتماعي وأيديولوجيا - أي نظام قيم معاش» وهذه الحقيقة هي التي 
ساعدنا العمل النسويُ على تعلمهاء ففي الفن الفوتوغرافي 
والسينمائي ونظريتهما حصلت دراسات كثيرة حول ذكورة عين آلة 
التصوير الممثّلة» فعلى سبيل المثال» نذكر أن كتاب ماري كيليى 
(19اع؟!1 نهة]/[) وهو (1206111611 «راروط - إوم2) (2)1983) يؤ كد عا 
إنتاج الفرق الجنسي من خلال أنظمة تمثيل» وهي تعارض الأشكال . 
المفيدة بأن النظرة الذكوريّة المحذّقة السيّدة هي التي خلقتهاء 
تقليدياً: فليس هذا تصويراً مجازياً مألوفاً لعلاقة الأم/ المادونا 
والطفل» بل تصويراً بصريًاً من خلال الكلمات والأشياء لعلاقة الأم - 
الطفل على أنها عملية اجتماعية ‏ نفسية ع1 فهي أي شيء» إلا 
أنها ليست بسيطة» وهادئة» وطبيعية. وهذاء على الأقل من وجهة 


(47) لقناكالا فط 12 عه 0223201213) :55عجع2:0 11 77011 ,0382012 810114 
اكتاطمع1 م8108 :ووء بوه« رز ع[ج717*0 .له ,اتمطععء1 وعط18 نمز «1975-1981 كاعم 
.116 .م ,(1987 رؤووع]ط 5 'دمعمده 7لا :ماده 2ه 1) عماايه 
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نظر المرأة. ومثئل ذلك» كانت المناقشات العامة الأربع عشرة 
المفيدة» التي نظمها هائز هاكس (5عآا980]؟ قهد1])» والتي دارت 
حول كتاب سورات (80ت,ناء5) نماذج الر سام النسوية (دءكداءدهم 1[65)» 
والتي تتبّعت تاريخ ملكية اللوحة من عام 1888 إلى عام 21975 في 
صدر الصورة التقليد العائد إلى المرأة العارية» والناظر الذكر 
المشتهى للجنس الآخرء الذي بنظرته المسيطرة «يمتلك» المعروض 
أمامه وينظر إلى المرأة على أنها مجرد حيازة» وكعمل ممائل للملكية 
الاقتصادية التي كان تاريخها موضوع كتاب هاكس. وهذا الفن ما 
يزال موجوداً ويعمل في وسط أعراف النظام الأبويّ» لكن بغية 
مقاومتها والنضال ضدّهاء لأن منياقاً سياسياً-اجتماعياً معّداً جديداً 
بدأ يجعل منها إشكالية. 


اخترت أن أركّز في هذه الدراسة على التصوير الفوتوغرافي» 
من نين الكون السيرية لفت ذائة الذى محملتي شعن لخر اه 
القصصية من الأدب: فكلاهما لهما حضورٌ كلى في الفن العالى 
والثقافة الجماهيرية» ووجودهما الواسع عينه أضفى على أشكالهما 
التمثيلية شفافية معينة وتعقيداً محدّداً. وما تقوله آنيت كُون عاأعصههة) 
(سطدكا عن التصوير الفوتوغرافي ينطبق» بعد تكييفات مناسبة 
للوسطء على السرد القتصصي الخرافي اليوم » فهي تقول: 


«الأشكال التمثيلية منتجة: فالصور الفوتوغرافية» هي أبعد من 
أن تكون مجرد إعادة إنتاج عالم سبق وجودهء فهي تؤلف خطاباً ذا 
صياغة رمزية عالية» يؤدي من بين أشياء أخرى» إلى تحويل كل ما 
يكون كالصورة إلى شيء استهلاكي. والاستهلاك يكون بالنظر إليه» 
كما أنه غالبا ما يكون» وبالمعنى الحرفي» عن طريق الشراء؛ فليس 
من قبيل الصدفة أن تسود صورة المرأة في العديد من الأشكال 
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الفوتوغرافية المرئية اجتماعياً كثيراً (والمرساء فحيثما يتَخْذْ التصوير 
الفوتوغرافي المرأة موضوعاً لهء فإله فونه «للمرأة» مجموعة من 
المعانى تدخل «بعدئلٍ» فى التداول الثقافى الاقتصادي من ذاتها» . 


والشيء ذاته يصمٌ على بناء صورة «الرجل»», أو العرق 
(©820). أو الجماعة الإتنية» أو الميل الجنسىي» فكلا التصوير 
الفوتوغرافي والخرافة المابعد حداثيان يتصذران ا انب الإنتاجية 
والإنشائية لأعمالها التمثيلية. ومع ذلك» فإن تورّطها السياسي 
واضح. هو مثل نقدها التجريدي لطبيعية الأشياء. ويمكن رؤية 
الفرق بين المابعد حدائيّ والنّسوي في السكون الضمني الكامن 
لظواهر الغموض السياسية أو مفارقات مابعد الحدائيّة. وإن الكثير . 
من البرامج النّسوية الاجتماعية تتطلَّبِ نظرية قوة» غير أن مابعد 
الحدائيّة تفتقر إلى مثل هذه النظرية بشكل واضحء وهي سجينة 
داخل سلبية معينة هى ضمن أيّ نقدٍ للمسيطرات الثقافية» فهى لا" 
تملك نظرية في العمل الإيجابي على المستوى الاجتماعي» في 
مر ل اليم 
الأشياء» لا يفيد العمل» حتى لو كان خطوة نحو العمل» أو شرطأ 
مسبقا ضروريا له. 


هذه العلاقة بين النُسوي والمابعد حدائي هي موضوع الفصل 
السادس من هذه الدراسة. لكن» منذ البداية» تجدر ملاحظة تأثير 
النّسوي على المابعد حداثى» وكذلك دوافعهما التفكيكية المشتركة. 
وليس من قبيل الصدفة أن يتطابق المابعد حدائيَّ مع النُسوي في 
إعادة تقييم النّسوي لأشكال الخطاب غير الْمقئن:» حتى أن سيرة 


(48) 2214 مقلم اتعدء توعغ1 011 ونرزعدكظ :عع17712 عر[ إن “سروم 176 رططا عاأعصمم 
.19 .ص ,(1985 بلسسوط سموع 1 مضه ععلع نهآ تمماوم8 بمملممآ) نمز إويعدءى 
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ذاتية حقيقية مابعد حداثيّة (وعطاهته8 0صهاه ]1 برط عمطاعممهظ لجدمامهغ1). 
وسيرة أسرة حقيقية مابعد حداثيّة لمايكل أونداتجي [6هطو3881) 
(نرانسته1 176 ١‏ ع11171) (6ز020331 تشتركان كثيرا أ مع “نماذج من 
الطفولة (110004© ره ك«ه1زه2) لصاحبته كريستا وولف» أو 
المر أ المحاربة (مره:7ه77 7707707 776) لماكسين هونغ كنغستون. 
ولا تتحذى هذه كلها ما نعتبره نحن أدباً (أو 6نننهم1)6.آ بالحرف 
الكبير) فقطء بل أيضاً ما كان يفترض أنه أشكال التمثيل السردي 
الموحّدة والنقيّة للذاتية فى الكتابة عن الحياة. كما أنه ليس من 
المصادفة أن تكون النظرية النسويّة الحديثة ذاتها داخل وخارج 
الأيديولوجيات المسيطرة المستعملة تمثيلا يكشف عن إساءة 
التمثيل ويقدم إمكانيات جديدة» تتطابق مع النقد المتورّط (والأكثر 
تورطاً) الخاص بمابعد الحداثيّة» فكلاهما يتجتبان الكذب فى 
الاعتقاد بأنهما يقدران أن يقفا خارج الأيديولوجياء غير أن لني 
يطالبان بحقهما في معارضة سلطة الأيديولوجيا المسيطرة» ولو من 
موقع تسوية. وقد زعم فيكتور بورغين أنه يريد من فنّه ونظريته أن 
يبيّنا معنى الفرق الجنسي (بالنسبة إلى الآخرين» هو فرق الطبقة» 
أو القرق ,"أو التجماعة الإنيية أو التفشول التكيى) خلى أنه 
عملية إنتاج» وأنه «شيء متحؤّل» وشيء تاريخي» لذا فهو شيء 
نقدر أن نتدخل به ونفعل شيئاً»”” . وقد لا تفعل المابعد حدائيّة 
ذلك الشيء». لكن يمكنها على الأقل». أن تبيّن ما يجب إبطاله 
أولا. 


(49) 10 .6 ,10 7ع77100اووط 4720 اتكطء 0111 نورمء171 +ع4 إن 2004 77:6 وتات تناه 
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مابعد الحذاثة (إ)نة:ع100و0): ومابعد الحدائية 
(ستعتسع لمسطعه) والحداثوية (سكتمع56100) 

إن الكثير من الاضطراب المحيق باستعمال كلمة مابعد الحدائيّة 
يعود إلى دمج المفهوم الثقافي لمابعد الحدائيّة (وعلافتها الملازمة 
بالحدائويّة) ومابعد الحداثة تحديداً لفترة اجتماعية وفلسفية أو «شرطا» 
لها. وقد عرّفت مابعد الحداثة بأشكال مختلفة بتعابير العلاقة بين 
الخطاب الفكري وخطاب الدولةء على أنها شرط تحدده سخرية 
متشائمة شاملة مُسْهُبة» وحسٌ خائف من الواقعية المتطرفة والصورة 
الزائفة. وإن التناقضات المتجلية بين بعض تسميات مابعد الحداثة 
هذه لاتفاجئ من يستمتع بالتعميمات عن العصر الحاضر. ومع دلك» 
هناك كثيرون يرون أن مابعد الحداثة تشتمل على تقد للمذهب 
الإنسانى (تندنمةتطنا28) والمذهب الوضعي (20810091592) وعلى فخص 
لعلاقتهما بأفكارنا عن الذائية. ١‏ 


دلق اتيز بفاكسة الحداثة :فى اواك التالسفية السديد 
المواقف النظرية الواضح تنرّعهاء مثل تحديات دريدا لميتافيزياء 
الحاضر الغربية» وتحريّات فوكو الخاصة بتورّطات الخطاب» 
والمعرفة» والسلطةء و«الفكر الضعيف» القوي المقنع المتناقض 
لفاتيموه وتساؤل ليوتار حول صحة الميتاسرديات 
(و©1)هسهمسواء81) العائدة إلى المشروعية والانعتاق. وهذه كلها 
تشترك» وبالمعنى الأوسع للكلمات» بنظرة إلى الخطاب اللغوي 
فى حسبانه كموضوع إشكالي» والأنظمة المنظمة موضع شك 
(وأنها من صنع الإنسان). ويبدو أن الجدل حول مابعد الحداثة ‏ 
والخلط مع مابعد الحدائيّة ‏ قد ابتدأ بتبادل الرأي التراشقي حول 
موضوع الحدائة بين يورغن هابرماس (5هصمءع126 مععم10) وجان- 
فرانسوا ليوتارء فكلاهما وافقا على أن الحداثة لا يمكن فصلها 
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عن أفكار الوحدة والعالمية» أو ما لقّبه ليوتار 000 
(قع17و ص هسما81) . وقد أهكم هابر ماس أن برهن على أن مشروع 
الحداثة) المتجدر في سياق عقلية عصر التنوير (امعصمعتطعتامع)» 
لم يكتمل بعد وهو يتطلب إكمالاء فردٌ ليوتار بوجهة نظر مؤداها 
أن الحداثة قضى عليها التاريخ» وهو التاريخ الذي كان نموذجه 
المأسوي معسكر الاعتقال النازي» والذي تمثّلتُ قوته المعارضة 
للمشروعية؛ والنهائية في «العلم التقني» الرأسمالي الذي غيّرء 
وإلى الأبدء تصوراتنا عن المعرفة. لذلك» كانت مابعد الحدائةء 
بالنسبة إلى ليوتار متميّزة بخلوّها من القصص الكلية العظمىء 
وباحتوائها على القصص الصغيرة والمتعدّدة التي لا تبغي استقراراً 
أو مشروعية عالميين. وقد أشار فريدريك جايمسون إلى أن ليوتار 
وهابرماس» كليهماء كانا يصدران عن «نموذجين قصصيين 
مختلفين ومتساويي القوة وتسويغيين: أحدهما فرنسي (1789) 
وثوري في ان والآخر ألماني وهيغلي» الأول يعطي قيمة 
للالتزام والثاني يضع القيمة في الإجماع. وقد قذم ريتشارد رورتي 
(0ظه لعهطهن8) نقداً لاذعا للموقفين: ولاحظ بطريقة تهكمية أن 
ما يجمعهما هو حس مشترك متضخم بدور الفلسفة اليوم. وفي 
مسعاها لأداء دور أكثر تواضعاً يكون في النهاية منتمياً إلى مابعد 
الحداثة ‏ دور القبول بتورّط المعرفة فى السلطة ‏ اعتبرت 
براغماتية رورتي الجديدة محاولة جريئة للوصل ما بين الطرفين 
المتضادين. 


وبالمعنى الواقعىء لا يمكن ربط مثل هذه الأضداد بسهولة. 
وجوه من الصعوبة تاريكي: فالحدانة في لمانا عابرماش يمكن 
وصفها بأنها ضعفت بواسطة النازيّة» لذاء هي "ناقصة» فعلياً. ويبدو 
أن هذا كان سيب اعتراض هابرماس على ما اعتبره مذهباً تاريخياً 
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مابعد حدائيَ: فقد رأى إن «الوعى الجذري للحداثة»* كان قادراً 
على تحرير نفسه من التاريخ ثم يؤسس مجده ومضمونه المتفجر. 
وكما زعم هابرماس» فإن مابعد الحداثئّ قد يبدو من نوع المحافظ 
الجديدء وذلك فى السياق الألمانى لهذه النظرة الثورية للحداثة. غير 
أن الكثيرين اعترضوا على توسيع هابرماس لنقده للقوى المحلية 
المضادّة للحداثة الموجودة خارج ذلك السياق الألماني المحدّد 
ليشمل مابعد الحداثة كلها و مابعد الحدائيّة كلها. 


خضع تحدي ليوتار لتعريف هابرماس لمابعد الحدائي لفحص 
جدّي أيضاًء ففي ملاحظاته التمهيدية للترجمة الإنجليزية لكتاب حالة 
مابعد الحداثة 000 70 8 11): يحاول جايمسو ن أن 
ينقذ فكرة الميتاسردية (8/16]813118]1565) من هجوم ليوتار على 
هابرماس» والسبب هو أن فكرته الخاصة عن مابعد الحداثة هي من 
نوع الميتاسرديات» بصورة جزئية» وهي قائمة على تحديد الفترات 
الزمنية الثقافية لماندل (865061). وبالتعبير الأكثر تبسيطأ نقول: إن 
رأسدالتة السوق ولدث"المذهيي الواقعى والددهي الرأسيفالن 
الكمكارى ولد عامكا الحاكة 22ر8 الانولات عن ماين العدالة 
إلى مابعد الحدائيّة ثابتٌ ومتعمّدٌ في كتاب جايمسون: فبالنسبة إليه» 
المعاسرديات هن «الميظق النقافق للرأضمالة الكاترفة نهى تكرن 
وتعرّز وتزيد 7 شدّة الآثار الانتصادية ‏ الاجتماعية «المستهججنة 
والمشجوبة» (85) لمابعد الحداثة. وقد يكون الأمر كذلك. غير أني 


(50) 891 نمز «ياءءزمعط عاأء1ممامءعه1 سه - #المعل810» ,ققصمةء 18782 عع تاك 
تلطعقط 10 غد0) ماين 7معل710اووط إزه دترعدكظ تع1اع ادع 4-قاض4 71716 .له ,تعاوه1 
.4 .م ,(1983 رووععظ بوط 

(51) عأهآ 02 عنومآ [هعنطلتن) عغطا ,5ه ,سمتصمع700اوه8)» ,مم5عمصدل عقلءمط1 

.8 .م ,(1984) 146 .701 ,ساسع زعم مءة «ردسكتلم امه 
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أريد أن أبرهن أنها تنتقد تلك الآثار أيضاً من غير التظاهر بأنها قادرة 
على العمل خارجها. 


هذا الانزلاق من مابعد الحداثة إلى مابعد الحداثيّة يتكرر في 
عنوان مقالة جايمسون القوية الأثر في عام 1984: وهوء « مابعد 
الحداثية» أو المنطق الثقافي للرأسمالية المتأخرة. مع ذلك» فإن 
مايبعت على التشوّش هو أن جايمسون يستبقي كلمة مابعد الحدائيّة 
لتنطبق على التحديد الزمني الاقتصادي ‏ الاجتماعى وعلى التسمية 
الققاضة 6 كلدوما ونين احدكا عم تكتاين له يلاو تعويكا يضاف 
بتعريف مايعد الحدائئة بأنها «مجموعة كلية من الصفات الإستطيقية 
والثقافية والإجراءات» وأيضاً «التنظيم الاقتصادي ‏ الاجتماعي 
لمجتمعنا الذي يدعى الرأسمالية المتأخرة””*. ومع أن الاثنين 
مترابطان». وهذا أمر لا شك فيهء إلا أنى أريد أن أناقش بأنهما 
منفصلين في سياق الخطاب. إن السّبّه اللفظي بين تعبيري «مابعد 
الحداثة» ولامايفد الحداثيّة) يشير إلى علاقتهما الصريحة» من غير 
خلط للمسألة عند استعمال التعبير ذاته للدلالة على كليهما أو تجتب 
المسألة عن طريق دمج الاثنين في نوع ما من أنواع السببيّة الشقافة» 
فالمسألة يجب مناقشتهاء لا أن تفترض بواسطة براعة لفظية. وإن 
نصيحتي بإبقاء الاثنين منفصلين كيّفتها رغبتي في أن أبيّن أن النقد 
نهم ندل التورط في رد المابعد حدائية الثقافية على وقائع مابعد 
الحداثة الفلسفية والاقتصادية ‏ الاجتماعية: فليست مابعد الحدائيّة 
هناء كما يراها جايمسون؛ شكلاً نظاميّاً للرأسمالية كالاسم الذي 


(52) 06 علومآ1 لمتتطلن0 عط كمه علأعققآ1 كصوآ1» ,ممدعصول علملومط 
ك7 7115(60/[:ل1 ,ععأعهه8 ك8 ,[.1ة أء] عطعنانهءجآ منز[دة180 نص «رتسكتمعع 00 سومط 
اكه [(70131ظاء0021) 01 للتتاعدن81 بوعل8 علعملا بوول8) كنالوكالآ مسحترظ نط لمازل18 

.38-39 .مزع ,(1986 ,ؤوع1 "15111 :1418 ,عع ل عط لصوت 
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أمفق: للمماز هات العقافرة لتر تنه مجو وين الساديني لن ال أشجالية؛ 
من غير التخلّي عن قوة أو إرادة التدخل النقدي فيها. 


لقد طرح هابرماس وليوتار وجايمسونء ومن زواياهم 
المختلفة» مسألة مهمة» هى الإرساء الاقتصادي 3 الاجتماعى 
والفلسفى لمابعد الحداثيّة فى مابعد الحداثة. غير أن افتراض معادلة 
ما بين الثقافة وأساسهاء وعدم السماح لإمكانية علاقة» على الأقل» 
ما بين الاعتراض والتدمير» هو نسيان لدرس العلاقة المعقّدة لمابعد 
الحدائيّة مع مابعد الحداثة: وهي استبقاؤها للدوافع المعارضة الأولية 
للحداثويّة» الأيديولوجية والإستطيقية» ورفضها القويّ لفكرتها 
التأسيسية للاستقلال الذاتى الشكلى. 

وهناك الكثير من الأبحاث الجذّية التي حصلت حول العلاقة 
المعفّدة بين مابعد الحدائيّة والحداثويّة. ومما لا شك فيه أن الكثير 
من الهجوم على المابعد حداثيَ صدرء ضمنياً أو صراحة» انطلاقاً 
من الموقع الممتاز لما دعاه والتر موزر (7405675 208731468 مره 
وببراعة» «الحداثوية المنتكسة». وأراد آخرون ‏ وبسلبية أقل ‏ أن 
يؤصّلوا الحداثوية تاريخياً في المعارضة التي أظهرها الروّاد الطليعيون 
(©3:0ع - غصدكة). وتمثّلتٌ جاذبية الحداثوية للناقد الماركسى فى ما 
دعاه جايمسون (18:6508) «تعويضها الطوباوي الوهمي)20©, 
و«التزامها بالتغيير الجذري)”*”©. ومع أن المابعد حدائي ليس له مثل 
هذا الدافع إل أنه وبصورة أساسية» يزيل الإلغاز. وهو نقدذي» 
ومن بين الأشياء التى نقدها النخبوية الحداثوية وأحياناً الأساليب 


(53) «أأماءعه5ى م عه مسطتهجملة «عناماءدرمء ملآ أمءتاتامط 116 ,د«مدعصصدك عقلع*1 
42 .م ,(1981 رووعءط تدمع اتمنآ لأعصدمن :]8 مدعقط]) اع4 عتاوطوتترى 


(54) ,.60 بتتقتطعككء0 نص «رتزعه1مع10 1ه عنوتاقن) عط لصة عتساءة ا لطعءمةف» ,ومدعسدل 
7 .7 ,نرجه[1460 ,تدسف 01 ,ع ساعع ا 4 
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الكلية المنتجة لذلك «التغيير الجذري»» بدءاً من مايز فان در روهي 
(عطهظ8 عل صدء؟ 34165) إلى كتاب باوند (0هدده©) وإيليوت (إهنا) : 
عدا عن سيلين (9هنذاة©). ولم تكن السياسة المعارضة التي ادّعتها 
الحداثوية يسارية دائماء كما يفكر مدافعون مثل إيغلتون وجايمسون. 
ولا ننسينّ؛ وكما وصف هويسن, أن الحداثوية قد «عَنّفها اليسار 
لأنها نخبوية» ومتعجرفة» وذات أسلوب طاغ يخفي الثقافة 
البورجوازية» كما وصفت بالشريرة من قِبّل اليمين فشبّهت بالعامل 
البر تقالي (ع88ة01 أمععم) المفككك للتماسك الاجتماعي)9 . 
ويمضي هويسن ليوضح أن حركة الروؤاد التاريخية (أو الحداثوية) 
هي أيضأء كانت مدانة من قبل اليمين (باعتبارها تهديدأ للرغبة 
البورجوازية لتحقيق المشروعية الثقافية)» ومن قِبّل اليسار (أي من 
قِبَل الأممية الثانية ومن قِبّل إضفاء لوكاش (5©5كانهآ) قيمة للواقعية 
الكلاسيكية البو رجوازية). 


هناك حسٌُ قويّ لدى المضادّين لمابعد الحداثيّين» من 
الحداثويّين الخفيين؛ أن المابعد حداثية تمئّل» نوعاً ماء تخفيضاً 
للمعاييرء أو أنها النتيجة المأسوف عليها لتأسيسات وتثقيفات 
الحداثوية المتطرّفة. وبكلام آخر نقول: يبدو من الصعب مناقشة 
مابعد الحدائيّة من غير أن ننخرط فى جدل حول قيمة» وحتى حول 
هُويَة الحداثويّة. وقد رأى جايمسون أن هناك أربعة مواقف ممكنة» 
وهي: مؤيّد لمابعد الحدائيّ مضاد للحداثويّ» ومؤيّد لمابعد الحدائيّ 
مؤيد للحداثويء ومضادٌ لمابعد الحدائيّ مضاد للحداثوي. ثم مضاد 
لمابعد الحدائي مؤيّد للحداثوي. غير أنهء مهما صئفت المواقف» 


 )55(‏ ,ء لنت ككملة ‏ ,ا«ستمع 38400‏ -ع4 اط[ أوء 07‏ 116 «عأرك ,مووز نالآ 
ْ 16-7 .وح ,اسطت وو ارمع 
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يظل هناك تعارض أساسي أكثر من سواه بين الذين يعتقدون أن 
المابعد حدائيّة تمة افتراقاً عن الحداثوية» والذين يرونها استمراراً 
لها. ويؤكد الموقف. الذي يقول بالعلاقة المستمرة» على ما يشترك 
به المذهبان: أي» وعيهما الذاتي» أو اعتمادهماء رغم كونهما 
متهكمين» على التقاليد. وبعكس ميل بعض النقّادء الذي يسمي في 
كما هو 40 661 الخرافة المتعالية الأميركية والتضوص الفرئسية» 
يسمّيها مابعد حداثية» فإنى أرى هذه المواقف امتدادات للأفكار 
اللسدائرية عى الاتختلذل الذادية والمر ينه الناضةة لقان 
«حداثوية متأخرة». هذه الميراقف الشكلية المتطرفة هى ابالشيل 
التي شككت بها التعليمات التاريخية والاجتماعية للخرافة وللتصوير 
الفو غراف المايعة عدا فيو وذ امتشياةا عابر امعانلن كر اشر ع1 
لآ يكون المابعد بغذائى (أو قد ليكون ذلك فقط )قن عبن معي 
عمله محصور فى ذالكام ]نه انها الشف أ و 0 

وتصدر من أولئك الملتزمين بنموذج القطيعة» وليس الاستمرار 
بين الحداثوي ومابعد الحدائي» حججٌ مبنيّة على أي عددٍ من 
الفروق الأساسية: في التنظيم الاجتماعي ‏ الاقتصادي. وفي 
الموقف الإستطيقي والأخلاقي للفنان» وفي تصوّر المعرفة وعلاقتها 
بالسلطةء وفي التوجّه الفلسفي» وفي فكرة موضع المعنى في الفن. 
وفي علاقة المرسلة بالمرسل إليه/ المرسل. بالنسبة إلى بعض النقّادء 
قبل بإمكان الحداثوي والمابعد حداثي أن يتعارضا نقطةٌ نقطة”” . 


(56) إن عأومطلجهط 4 «امعسملة «رعومسوووط 7116 .له ,رعهعط معتطعةء 1" بإعامماك 
(1985 رؤوع: 000 بللمعء 1 :00) ,اتمجزاوء 177) 7115م 1/116 171 :171021101 ترجه «مصرة 00711 
12 .م رععواءط 

(57) مماة© .1 بإنوآ1 نما «رممتصعلمصاده2 01 دمناوعنا0 عط1» ,سددموط طهط1 

تجانومعء كتطنآ ااعمعاعس8 ندط ,وعدطمتجعة) كتبرعل مسودو ,توطدع404/[ ,ترعقء 11 :7متوم18 ,.0هء 


.(1980 رجوعء2 لإأأومء اتمنآ لع أقلعووقق :00000.] زؤوعءط 
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غير أن إحدى أكثر هذه النقاط محل خلافٍ هي علاقة الثقافة 
الحو هيدي "نا لسداترية ويجا بيك الس القن فاليا نا كان الهجوم 
الماركسي على مابعد الحدائيّة بحدود دمجها الفن العالي والثقافة 
الساعيرية المخدلقين» زمر الاسع الذق رقفكه اله الوية بحو 
شديد. وهذا الرفض هوء بالضبطء الذي يتناوله أندرياس هويسن 
بأسلو ب مفحم في كتابه بعد الانقسام العظيم م06 عا "ما ) 
(2::14» مبرهناً على أن الحداثويّة التى عرّفت عن نفسها باستثناتها 
الثقافة الجماهيرية» وبخوفها من التلرّث بثقافة المستهلك التي 
تتبرعم حولهاء ذُفِعتُ لتصير نظرةً نخبوية إقصائية للمذهب الصوري 
الإستطيقى واستقلالية الفن. ولا شك فى أن حركة الرؤاد التاريخيين 
(علتة 6 - أضونة) هى التى أعدّت الطريق لإعادة نظر تسووية من 
قبل المابحد حذائية حول الخلاقات الممكتة المخعلقة(علاقات 
التورّط والنقد) بين صورتي الثقافة العليا والشعبية. وقد فعل هويسن 
الكثير لكي يقلب النظرة إلى الثقافة الجماهيرية (التي عرضها 
جايمسون وإيغلتون من بين آخرين)» بحيث إنها ‏ وبكلماته - 
«الخلفية الشريرة المشؤومة المتجانسة التى فوقها تتلالأً بمجدها 
إتغارات «النكد فويم 97" ب وال يج هذا أن الاقساءاللعداترق لسن 
مفهوماً تآركها في سياق المنظر الفاشي» مثلا لكن ما يراه هويسن 
هو أن هذا الآنء هو «احتجاج أنطن تاريخياً»» *) فهو يتطلّب 
إعادة تفكير في سياق الرأسمالية المتأخرة بالضبط. 


لقد أنجزت كتابات كثيرة مؤثّرة حول أشكال التضاد الثقافى 
العالي/ الشعبي وحول تفاعلاتهما بغية تبيان فكرة أن اجتياز مثل تلك 
الحدود لا يعني» بالضرورة» تدذمير النظام كله أو تخفيض القيمة 


[1 ,لانت ككدللة  ,كقارء 1400 :ءهاطاط  )م076 ع1 مرك ,تعوولا‎  )58( 
م ,راوك ءلم رارم‎ 9 


109 


الذاتية لجميع الأفكار المتلقاة: كما ظنّ تشارلز نيومان» أو زيادة 
تجريد الحياة من أنسنتهاء كما اعتقد جايمسونء فما زال هناك ميل 
«الاعتبار الأشكال الفنية الإتنية» أو المحلية» أو الشعبية عموماء 
اثقافة فرعية»” © ولهذا السبب اخترتُ» وعن عمدء أن أركز على 
هذين الشكلين من التمثيل المابعد حذائئ اللذين هما الأكثر من 
غيرهما حضوراً كلياً وإشكالية» دائماً ‏ لا يزال مع ذلك التصوير 
الفوتوغرافي والخرافة القصصية. ويشكلان في ما بينهما اليوم» عددا 
مهماء من الوجهة الإحصائية» من أشكال التمثيل الخاصة بالثقافة 
الجماهيرية والفن العالي. 


والعتمنوور الفوتوغرافي المأبعدل حداني يتحدى الأسس 

الآأيديولوجية للفن الفوتوغرافي العالي الذي ينتمي إلى الحداثوية» 
والثقافة الجماهيرية (المتمثلة فى الإعلان» ولعي حك : والمجللات 
مبتعداً عن الغموض والترجسية الممكنين دائما في المرجعية الذاتية 
وداخل العالم الثقافى واللاجتماعىي» وهو العالم المقذوف بالصور 
الفوتوغرافية كل يوم. ويحاول أن يشيرء حالاً» إلى عَرَضية الفن 
وإلى أولوية السئن الاجتماغية جاعلة اللامرتي مرئياً» ومجوّداً يعنى 
المعنىء سواء أكان حداثوية-شكلية أو واقعية-وثائقية. وفى الخرافة 
المابعد حدائية أيضاً» يلاقي الدافع الوثائقي للواقعية إشكالية المرجع 
الذي رأيناه سابقاً فى الحداثوية الانعكاسية الذاتية. والقصص المابعد 
حدائية ترشح من خلال تاريخ الاثنين كليهما. وهناء في هذا 
الموضع. تدخل مسألة التمثيل وسياستها. 


(59) خروط) ممتؤاوظ أمعليت بعاعماععم 8‏ اعق عع مصعم يله ,ععنهه أه11 
.25 بم ,(1985 ,موعدم نزو8 المعدنربان 1 
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الفصل الثانى 
التمثيل المابعد حداثي 


تجريد الطبيعي من طبيعيّته 

«التمثيلء مثئل كل كلمة عظيمةء هو خليط» هو قائمة طعام 
خليطة؛ فهو يخدم معاني عدة حالاً. ذلك لأن التمثيل قد يكون 
صورة: مرئية» أو لفظية» أو سمعية ... وأيضأء قد يكون التمثيل 
سردا قفصصياء تسلسلاً من الصور والأفكار. .. إمأ قد يكون التمثيل 
منتوجاً أيديولوجيأء أي ذلك المخطط الواسع المستهدف إظهار 
العالم وتسويغ أحداتهع 20‏ 

والتمثيل المابعد حداثي» وبوعي ذاتي» يشمل هذه الأشياء 
كلها: الصورةء والقصةء ومنتوج (ومنتج) الأيديولوجياء فهناك حقيقة 
لا تحتاج إلى برهان من حقائق علم الاجتماع والدراسات الثقافية 
اليوم» مفادها أن الحياة في العالم المابعد حدائيّ تتوسطه كلياً أشكال 
التمثيل» وأن عصرناء عصر الأقمار الاصطناعية والحواسيب» قد 
تَعْذى بكثير عصر بنيامين (2أسدزمء8) «عصر إعادة الإنتاج 


(41 115 قصة مذتسمتدع1 غ20 م قعوع/] مدع بإعمواكل» ,سمووسنا5 1 عستمعطلوة 
223 بح ,(21988 2 .مم ,14 1ه؟؟ ,رطهومس] نمع «ركنكنعفهوت أمعناأيت 
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الميكانيكية» ونتائجه الفلسفية والفنية» ودخل في حالة أزمة في 
التمغيل. ومع ذلكء ما يزال هناك ميل في الدوائر الأدبية واليفة 
النقدية» يرى أصحابه النظرية والممارسة المابعد حدائيّين إِمَا كبديل 
للتمثيل بواسطة فكرة النضيّة أو كنفي لانغماسنا المعقّد بالتمثيل» 
بالرغم من أن مقداراً كبيراً من التفكيرٌ المابعد حدائيَ قد ناقش هذا 
الميل: لنفكر في أقوال دريدا عن حتمية منطق التمثيل» وإشكالية 
فوكوء من غير إنكار أساليبنا التقليدية في التمثيل في أشكال خطابنا 
الحافة اعرف 1 ْ 

وأني افترض أن كلمة «تمثيل» لا يمكنها إلا أن تفيد شيئاً ينشئ 
فعل التمثيل نسخةً مطابقة له. وهذا ما يُعتبر» عادةٌ» منطقة المحاكاة. 
ومع ذلك» فإن تحويل التمثيل إلى مسألة مرة ثانية يجعل مابعد 
الحداثية تتحذدّى افتراضاتنا المحاكاتية عن التمثيل «بأي معنى من 
معاني «قائمته الطعامية الخليطة»): أي الافتراضات الخاصة بالشفافية 
وطبيعية الحس العام. ولم تكن النظرية المابعد حدائية وحدها ما أثار 
إعادة التفكير هذهء فلنأخذ». على سبيل المثال» قصة أنجيلا كارتر 
غرامتات الليدي بيربل (ءامصاط برادمة ره وء«مءة 71736)» فتفاصيل عقدة 
القصة مستمدّة من تفسير لهذه الافتراضات المحاكاتية - ولسياستها. 
ؤتبدأ كقصة صائع دُمى متحركة ماهرء وكلما ازداد شَبَّه دماه 
المتحركة بالحياة كلما ازداد تشبّهه بالله. ويُقال إنه يفكر مراوحاء 
وهو في موطن خالٍ من البشرء ما بين ما هو واقعي وما يبدو أنه 
واقعي» مع أننا نعرف جيداً أنه ليس واقعياً (2)23 فهو يصنع دُمى 
١لا‏ تستطيع الحياة»» ومع ذلك تقدر «أن تحاكي الحيّ» وتقدر حتى 
على «إصدار إشارات من المعنى». هذه المحاكاة الدقيقة لهذه 


(2) ,روعاهه8 غأع1321ا0 :مهلدمآ) ومععزط مررو/مرط ملز ب أروده 1 رتعامهن) واعومط 
.3 .م ,(1974 
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الأشكال التمثيلية توصف بأنها «كلها إزعاج لأننا نعرف أنها خاطئة» 
(24). وقد نجحت «نجمته في مجال التعليمية»» الليدي باربل نجاحا 
بلغ حداً أدى إلى وصفها بأنها تعدذت فكرة أنها رهن به» وبدت 
واقعية بصورة كاملة مع أنها شيء آخر وبصورة تامة (26)» فهي لم 
تحاك بقدر ما قامت بتصفية وتكبير أعمال امرأة واقعية: «وهكذا 
يمكنها أن تصير مثالاً للشهوة الجنسية» ذلك» لأنه لا توجد امرأة 
تتجاسر أن تكون غاوية بهذا الشكل الصارخ»  26(‏ 27). 

وقد وصفت الإعلانات الموزّعة باليد عرضها بأنه «شهيّات لا 
يمكن إشباعها». إذ قيل أنها كانت بغيّاً (حيّة) مشهورة وكانت «لا 
تعذب إل يخيوط الرعبة الجسدة20: وانها اختصرت إلى وضعية 
الدمية هذه»ء فقصة البغىّ هي القصة التي تمئّلت في العرض. وما 
تكسفه كازتر هو أن النساء (ويخاضة كبفئات) لسن :راقعيات إظلاقاً: 
فلسن سوى ظواهر تمثيلية لخيالات الذَّكَر الجنسية ولرغبة الذّكّره أي 
«تجريد ميتافيزيقي للأنثى» (30)» فقد كانت الليدي بيربل دمية بالمعنى 
المجازي حتى في تقمّصها الحئ» لقد كانت دائماً «نسخة عن ذاتها» 
(33) بمعنى من المعاني. وتنتهي القصة بعودة الدمية إلى الحياة لتمتصٌ 
أنفاس سيدها وتشرب دمه. والسؤال هو: ماذا تفعل بحياتها الجديدة 
التى اكتشفتها؟ وبحريتها؟ فالشيء الوحيد الذي تقدر عليه هو أن تتوجه 
إلى بيت الدّعارة فى المديئة. والسؤال الذي يبقى معنا هو: «هل كانت 
الدمية تحاكي الأحياء , يقة تهكمية طوال الوقت. أم أنهاء وهي حية 
الآنء تحاكي وبسخرية أداءها كدمية؟» (38). غير أن هناك سؤالا آخر 
أيضاًء وهو: بأيّ مقدار هي أشكال التمثيل الخاصة بالنساء «صور 
زائفة عن الأحياء» (25)؟ 7 وجود إشارات في هذه القصة إلى قصة 
هوفمان (صهدم1102). رجل الرمل (متتصلهة5)» وبالتالي إلى فرويد في 


(3) المصدر نفسهء ص 28. 
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)0 وإلى بيغماليون (105[هتمولز7)» وحتى إلى موزارت 
38102810) (إذ إن قصة السيدة بيربل تدعى ملكة الليل 176 07 1:66 0) 
(3716##)» وهناك إشارة معاصرة واضحة أكثر من سواها هناء إلى 
نظرية جان بودريار عن الصورة المزيّفة المابعد حداثيّة» ففي مقالة 
بعنوان سبق الصور الزائفة 52007 [0 #مأكدءع 270 1[76) 2 يبرهن 
بودريّار على أن وسائل الإعلام الجماهيري الوم عدت الوائع وها 
00 أولاً. عكسته بتوليد صورة عنه» تلع ودر ثم كان 
عليها أن تلبس غيابه قناعاً. وأخيراً أنتتجت منلا عثة يور زائفة 
للواقع» فتدميراً للمعنى ولكل علاقة بالواقع. وقد تعرّض نموذج 
يودريار للهتجوم لتظرتة الميكافيريقية المكالية إلى “«الراقعى 1 ولتحنينه 
لأصالة وموثوقيّة الإعلام الجماهيري السابق» ولعدميّته الرؤيويّة. غير 
أن هناك اعتراضاً أساسياً أكثر من سواه» كما ترى قصة كارتر مفاده أنه 
من الممكن وجود (أو وُجد) اتصال بالواقع من غير توسّط: فهل نحن 
نعرف «الواقع» إلا عبر التمثيل؟ فنحن يمكننا أن نراه» وأن نسمعهء 
وأن نشعر بهء وأن نشمّهء وأن نلمسهء لكن» هل نعرفه بمعنى أننا 
نعطيه معنى؟ فبتعبير ليزا تيكنر (2615كء11 1153آ) الوجيزة» الوافعي 
المكن هن أن يكوة اله معش »من خلال أنظمة مو العلؤماك المنظمة 
في أشكال من الكلام عن العالم)”* وهنا يدخل التمثيل السياسي 
بوضوحء وكما رأى ألتوسيرء إنما الأيديولوجيا إنتاج تمثيل. تعتمد 
الافتراضات حول «الواقعي» والعائدة إلى حسّنا على كيفية وصف 


() يعني مفهوم (:5085) عند فرويد تلك الحالة التي يكون فيها شيء ما مألوفاً 
لشخص» ولكنه غريب في الوقت عينه» ما يولّد شعوراً بالغربة والقلق. 

(4) نهذ «ركامتاهة املظ علط :م20 أمعوعومعه ست/لسة كتلقتجع5)» ,تعمعلء1ةا! وونآ 

0 تتدعكدالآ ج11 :عاءهل” بنجع11) ب أمسدء3 انه مانهاتععء «وعا 1‏ 02 «ععن 121/7 

.19 .م ,(1984 ,امك هم معاد ه00 
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«الواقعي»» وكيفية صياغته في خطاب لغوي وتفسيرهء فلا يوجد أي 
شيء طبيعي يختص ب «الواقعي» ولم يوجد» حتى قبل وجود الإعلام 
الجماهيري. 

وبعد الذي قلناهء فإنه من الصدق أن نقول إنه ‏ مهما كانت 
سذانية تظرعه إلى الشعيل البريء والستقة التي :كانت ممكنة > فإن 
نكن بودرئان عن الصورة المريقة فاك ذات «اتتراعط, لشاهد 
الدين الحقيقي ولكن غير المعترف به تجاهه» في النسخة التي 
وضعها جايمسون عن الحنين إلى الإعلام الجماهيري السابق: 

«لقد صار كل شيء «ثقافيً؛ بمعنى من المعاني في شكل منطق 
الصورة أو مشهد الصورة المزيّفة» فهناك بيت كامل من مرايا النسخ 
البصرية» وإعادة إنتاج النصوص حل محل الواقع الثابت القديم 
للمرجعية» و«للواقعى اللاثقافىي)”“'» فما تراه النظرية والممارسة 
المابعد حدائيتان هو أن كل شيء كان «ثقافياً» بهذا المعنى» وأن 
التمثيل كان يتوسّطهء فهما تقترحان أن مفاهيم الحقيقة» والمرجع. 
والواقع اللاثقافي ظلّت قائمة» كما رأى بودريّار» لكنها لم تعد 
مسائل غير إشكالية لافتراض وضوحها الذاتي وتسويغها الذاتي» 
فليس المابعد حداثيٌّ» وفقاً لتحديدي» انحلالاً في «واقعية متطر 4 
بل هو فحص لمعنى الواقع. وكيف هو سبيلنا لمعرفتة» فليست 
القضية أن التمثيل يسيطر الآن على المرجع أو يلغيه» بل إنه الآن 
يعي وجوده كتمثيل» أي كمفسّر (وفعلياء كخالقي) مرجعه» وليس 
مقدّماً اتصالاً مباشراً وفورياً به. ' 1 


(5) آه عنعمط لمتلن عط مه علأعه11 5مه1ة» ,ممدعصود علرلممم 
كك كلاق أ 0+1 ,820 كنه8 رزلة أء] عطعمانء<آ1 متزلدده1] نصذ «ردكتصمعلم اقوط 
امك 0011201313 0 متسعمد1ة بول 1م 216) كتللة17 مقام8 زط 80160 

2 .م ,(1986 رذوع؟ 3/111 :308 رمم 0ط تصوت 
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لا يفيد هذا الكلام أن ما يدعوه جايمسون «المنطق الأسبق 
للمرجع (أو للعلاقة)” ليس مهماًء من الوجهة التاريخية» للتمثيل 
المابعد حداثي. والواقع هو أن العديد من الإستراتيجيات المابعد 
حدائية يقوم بوضوح على تحدٌّ لفكرة التمثيل الواقعية التي تفترض 
شفافية الوسطء وبالتالي الرابطة المباشرة والطبيعية بين العلامة 
والمرجع أو بين الكلمة 3-0 ولا شك أن الفن الحداثويّ» وبكل 
أشكاله. يتحدّى هذه الفكرة أيضاًء غير أنه يفعل ذلك لتدمير 
المرجع. أي». عن طريق التأكيد على عدم شفافية الوسط والكفاية 
الذاتية لنظام الرموز»ء فما تفعله المابعد حدائية هو تجريد شفافية 
الواقع والاستجابة الانعكاسية الحداثوية من طبيعيّتهاء وفي نفس 
الوقت» استبقاء السلطة التاريخية المجرّبة لكليهما (بطريقتها النقدية 
المتورّطة). هذه هي سياسة التمثيل المابعد حدائيّ المزدوجة. 


وبتعقيد وتجريد معنى المرجعية الواقعية. والاستقلال الحداثوي 

من معناهماء فإن التمثيل المابعد حدائيّ يفسح في المجال لعلاقات 
ممكنة أخرى بين الفن والعالم: لقد ولى زمن الهالة البنيامينيّة 
(مهنمنسةزد8) مع أفكاره المتعلقة بالأصالة» والموثوقيّة والفرادة» 
ومعها ذهبت المحرّمات ضد الإستراتيجيات التى تعتمد على المحاكاة 
الساخرة وإعادة حيازة أشكال التمثيل الموجودة سابقاً. وبكلام آخرء 
يمكن أن يصبح تاريخ التمثيل ذاته موضوعاً صحيحا للفن» وليس 
تاريخه فى الفن العالى فقط. والحدود الفاصلة بين الفن العالى والفن 
الجماهيري أو الثقافة الشعبية وتلك الفاصلة بين أشكال الخطاب 
الفني وأشكال الخطاب الخاص بالعالم (وبخاصة التاريخ) تمّ عبورها 


(6) ,12 .701 ,نزالتوه! أمء: :01 «رتصلط صا امسمتادع 18 عع 812 05» ,ممذعططد1 عملوءط 
4 .م ,(1986) 2 .مم 
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بانتظام في النظرية والممارسة المابعد حدائيّين. غير أنه لا بذ من 
التسليم بأن ذلك العبور لا يكون بدون توثّر حدودي مهمء إلا في ما 
ندر. | 

وكما سوف نرى في الفصول الأخيرة» فإن الأشكال المختلفة 
الساخرة للتصوير الفوتوغرافي المابعد حداثي تعرّضت لهجوم قاس 
من قبل المؤسسة الفنية (التي لا تزال حداثوية في معظمها). وكان 
معادلاً لهذا الهجوم على المشهد الأدبي رد بعض النقّاد العدواني 
على المزج ما بين التمثيل التاريخي والخرافي في ميتاخرافة النتاج 
التأريخي. ولم يكن الأمر يتعلق بكون المزج جديداً: فإن الرواية 
التاريخية» عدا عن الملحمة» كانت تقدر أن تُعَوّد القراء على ذلك» 
فما يبدو هو أن المشكلة تَمْثْل في الأسلوب». أي في وعي الخرافيّة 
لذاتهاء وفي الافتقار إلى الأذغاء المألوف م والشك في 
تأسيس الكتابة التاريخية على الواقع. إن التفكير الانعكاسي الذاتي 
لخرافة مابعد الحدائيّة قد تقدّم» فعلياء العديد مما تضمّنته أشكال 
التمثيل القصصي من نتائج غير معترف بهاء عادة» وطبيعيّة. ويعدد 
روبرت سيغل (516816 100611) بعضها في كتابه سياسة الانعكاس 
(مرةطاعدء 18/1 “زه كع11فامم 376). يقول : 


«هي تنظيمات الرموز التي بها ننظم الواقع» والوسائل التي بها 
ننظّم الكلمات عنه في قصصء والنتائج المنطقية للوسيط الذي 
نستعمله لنفعل هذاء والوسائل التي بواسطتها نجتذب القراء إلى 
القصص» وطبيعة علاقتنا بالحالات «الفعلية» للواقع” . ْ 

ويزيد سيغل قائلاً إن الانعكاسية ذاتها امشحونة» وبقدر كبير 


(17) مايا د00 معطا تنه عله هل «راساعدء 186/1 كه ك0 11قاومط 776 رعاوعاة ارعطه ]1 
.(1986 رؤووعء2 ترزازوععاتدنا مسمتئامه]] قصطهل نصملدم.]آ بعتمستلدط) عمعاين رو وعززوم 
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بالأيديولوجيا». ويعود هذا بالضبط» لتجريد طبيعيّتها أكثر بكثير من 
مجرد كونها تصوغ وتنتمي إلى أكثر من «العالم المتباين» الإستطيقي 
الذي يرغب بعض المنظرين في حصرها فيه (11). وبكلمات أخرى: 
يرى النصّ الانعكاسي الذاتي أن القصة» ربّماء لا تستمد سلطتها من 
أي واقع تمثله بل من الأعراف الثقافية التي تعرّف القصة والبناء 
الذي ندعوه «الواقع» (225). وإذا كان الأمر كذلك. فإن مزج 
الخرافي الانعكاسي بالتاريخي الذي يمكن التحقق منه سيكون مسيبا 
لقا مردوجا عند بح النقاد فالمنا خرافه*" التاريكية التصوزيرية له 
تمثل فقط عالماً وهمياً مهما عرض بوعي على أنه إنشاء» بل عالماً 
بن الخيرة العم انها دو الزن وج هاا متمق السر حيطي الراقية 
يتل في أن العالم الشعبي يقدّم كخطاب تحديداًء فكيف لنا أن 
نعرف الماضيء اليوم؟ عبر الكلام عنه» ومن خلال نصوصه ‏ أي 
عبر تتبّع آثار أحداثه التاريخية : مثل مواد الأرشيف. والوثائق» وما 
يرويه الشهود . .. والمؤرخون. إذآ» تكشف الخرافة المابعد حدائية» 
على مستوى من المستويات» عن عمليات التمثيل السردي لما هو 
واقعي أو وهمي» وعلاقاتهما المتبادلة. 


ما نشرته مجلة © «الاووظ) في عام 8 عما شعر به 
محررهاء كان عملا غريباء» وهو يشهد على الاهتمام والقلق» 
كليهماء اللذين تظهرهما المجلة تجاه هذا النوع من الإشكالية» 
فقد قدّمت للقراء الأمير تشارلز ينجو من الإعدام بإعحوبة عع ::ة:ط) 
(4115ه86/[6 «مودءكظ براسه377 07165 لصاحبها بيتر دايفيس 
(103715 معاء) كاكتشاف واقعي وخيالي. وقد وصفف لي آيز نبرغ 


(*) الميتاخرافة (ه846]8-5) ليست خرافة بالمعنى الشائع للخرافةء» بل هي قصة 
يؤدي في كتابتها خيال مؤلفها دورا رئيسيا. 
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(©:ءطمءوا8 ع6 هذا العمل بأنه «عمل خيالٍ» «لكنه» منسوج من 
وقائع» بعضها صادق وصحيح» وبعضها الآخر لا يمكن التحقق 
منه». ولا ريب فى أن جزءا من دافعيّته هنا يخص الحماية 
القانونيةء» لكنه لها وبصورة مهمةء إلى النسخة الوهمية التاريخية 
لدكتورو التي تنتمي إلى زمن الموسيقى الأميركية الأصلية للزنوج 
وإلى كوفر وقوه ) الذي كتب عن ريتشارد نيكسون لعقطءنظ) 
(صمعل في الحريقة العمومية (ع1:ا8 عذاطل5 176) من حيث هى 
عا اق بنابقة وام فيا اق لبتي الى ان ا لي لير 
تشارلزء وحاول «أن يحلم أحلامه ؛ ويفكر بأفكاره». كما تكلم 
أيضاً وبطريقة صحافية 506 إلى هؤلاء الذين حاولوا التعرّف 
إليهء وقرأ «الكتب الكبيرة والصغيرة» . وحتى أنهء قبل أن يبدأ 
النصّ» يُخَبر القارئ: (إنه يحصل على خرافة حياة واقعية» لأن 
الأمير المتوحد هو إنسان» كما ترى» غير أن الأمير المتوخد هو 
قصةء أيضاًء وقد اهتمٌ دايفيس بأن يشير إلى خرافيّة ما هوء 
إجمالا قصة واقعية (حتى ولو على صورة شذرات) عن حياة 
وعمل وريث العرش البريطاني. وهو يفتتح القصة بقسم اسمه 
«قناع» (84359106) الذي يمثل محاكاة ساخرة لحو ار درامين يخص 
عصر النهضة جرى بين تشارلز (165ه©) واللايدي ديانا (8هؤ1)» 
مكتملاً بتوريات شكسبيرية (6816852م562165) ودونيّة (موعمم000) 
(مثلا حول «21»). ويوحد فى بقية النصّ أصداء أدبية تشير إلى 
الكتابة الأدبية الخرافية وإلى التمثيل القصصي. كليهما. وبعد 
الاستشهاد بما يقول تشارلز عن مركزه السياسى» وحدوده الحالية 
(مثل «أنا أخدم»), يقذم النص تعليقاً روك ركان (ممناءه قبدمط). 


(8) عانناووظ «وستلمعطء8 وعمووو8 تزابومول8 5عاجقط0 عوصاوط» ,7315 عماعط 
3 .م ر(1988 الترم) 


119 


وهو: «ليس الإنسان أميراً يا هاملت (118:0160). ولا يقصد 
أن يكون ذلك. كما ليس الإنسان أحد أفراد الحاشية الملكية» 
مع أنه يستطيع أن يكون مراعياً رغبات الآخرين» وسعيداً 
بخدمتهم) (96). 


والحقيقة هي أن هذا ليس خلطاً للحدود بين الواقع والخرافة» 
لكنه أقرب إلى الخليط الهجين» حيث تبقى الحدود واضحة» حتى 
ولو تكرر عبورها. ويصدق الشىء ذاته على توترات الحدود المابعد 
حداثية الأخرى., الفاصلة بخ قينا هو أدبى وما هو نظري» 
فمن جقائق النقد المعاصرء التي لا تحتاج إلى البرهان» أن النصّ 
اللعوبٍ والخطير فى كتابة دريداء أو الشذرات الخيالية لأعمال بارت 
المكا ضرق عمل سبل 'النكال» عن أدرنة بعقدار نشا'هي انظرية. ولقد 
استقرت »بعد الجدائثة 'العدايد من نقادها إلى جروج بتعائل عن 
المعايير النقدية الأكاديمية التقليدية: فهناك إيهاب حسن وبيتر ٠‏ 
سلوتردجك 510]6:01[1 معاء5), وحتى الروائى ماريو فارغاس ليوزا 
(دومنآ كدععة7؟ 345210) الذي تقسم روايته الطقو س العربيدة الدائمة 
(نرع07 امطءمء2) إلى ثلاثة أجزاء هي : «وجها لوجه مع إيما بوفاري 
(807983 02قمط8)»» و«دراسة نقدية لنشوء رواية فلوبرت 
(2)5:1815610؛ ونصّها على صورة سؤال وجواب» ثم «بحث في 
تراث الرواية»» يكشف انخراط الكاتب فيه انخراطا شخصيا قويًا. 


إن الممارسات التمثيلية المابعد حدائية التي ترفض أن تقيم في 
وسط الأعراف والتقاليد المقبولة إقامة جميلة» والتى تحرك صورا 
تحليظة واسعراتجتات. بساتضة تفي السيغاولات العقدية لبهنا قن 
ذلك هذه المحاولة) لتنظيمهاء وترتيبها بقصد ضبطها والسيطرة عليها. 
أي تحويلها إلى كل. وقد تساءل رولان بارت مرة: «أليس من 
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خصائص الواقع أن تكون السيطرة عليه غير ممكنة؟ إذأء ماذا يقدر 
الإنسان الذي يرفض السيطرة» أن يفعل في مواجهة الواقع؟2” . 

والتمثيل المابعد حداثي ذاته يقاوم السيطرة والشمولية» وغالباً ما 
يفعل ذلك بنزع القناع عن سلطاتهما وحدودهماء فنحن نراقب 
العملية التى دعاها فوكو مرةً مساءلة حدود البحث التي تحل الآن 
مغل الس ةا الك ناف بوعل جوم السفيل حي مهنا 
التساؤل المابعد حداثي مختلطاً مع التحديات المماثلة الحادّة التي 
ينشئها المشتغلون» على سبيل المثال» في السياقات النسوية وما بعد 
الاستعمارء فكيف يُمَثّل «الآخرا في أشكال الخطاب الإمبريالي أو 
الأبويٌ» مثلاً؟ وهنا لا بد من توضيح» فقد يكون صادقاً القول» إن 
الفكر الها تعد حداف ايوفقن شري لخن إلى لم7 غير أن 
هناك أيضاً معنى وافمرا اغالا جا مقفف ديحي لكان العابقيد 
حداثية المتعلقة بالفرق وبالهامشيّة ذات الثبات الإيجابى» عن نفس 
إستراتيجيات السيطرة الكلية المألوفة» بالرغم من أنها تكون» عادةٌ 
مقئّعة بالخطاب الكلامي التحريري لنقّاد الحرب العالمية الأولى الذين 
يوظفون ثقافات العالم الثالث لغاياتهم الخاصة”''“. إن النقد المابعد 
حداثي هو» وبصورة دائمة» نقد تسووي» فقد يكون للآخر ذاته» 
اللغيد كن السر 34 ع مختلفة من التمثيل (وتكون أقل تورطيّةً)» 
فيتطلب بالتالي طرائق مختلفة من الدراسة. 


(9) نإ 4عتقاقمة” ,وعطامه8 #ننمام برط ععطاحمدظ عام ,وعطعموهظ لصقاه] 

2 .م ,(1977 رقمة؟١‏ لصخ 1لنل! تعاعملا بوعل<) .80 ممعتعسة )15 ,لعوده81 لعممطءع لا 
(10) امينعء 7 «,ة0ل10 تطؤتلقنمه1ه-و20 08 لاقتم 21205200 رقمصناط متاك 

.3 .م ,(1987) 1 .0ه ,1 .اما ,معاعوم2 

(11) عممموموع8 ى :ذعنا لمع اان8 سه ماع10 متمهلمدك8 ومنلوموء102)» ,مط إعك] 
,(1986-1987 وعااينة << الك لوف لانت «بدمتانلمه© «ممعلمصصووط©» قط 16 
اه 
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إن | التقييم السلبي المعياري لمابعد الحدائيّة يجزم بأنها لا تملك 
نظرة منظّمة ومتقَةٌ للحقيقة» فكل شيء مُفْرَغ في المركز بالنسبة إلى 
العقل مابعد الحداثيَّ» فرؤيتنا ليست موحّدة؛ وهي تفتقر إلى شكل 
وتعريف”2"2. والواقع هو أن ذلك المركز ليس خاوياً بمقدار ما هو 
يستدعي الفحص ٠»‏ والتحرّي عن سلطته وسياسته. وإذا كان هناك تحدٌ 
لفكرة المركز في مابعد الحدائيّة ‏ سواء أعتبرت «الإنسان» أو الحقيقة 
أو أي شيء آخرء فماذا 0-0 بفكرة الذاتيّة «المركزية»ء أي موضوع 


التمثيل؟ الذي يحصل» بتعبير كاثرين ستمبسون عمستعطنهت) 
(50م81122») هو أن : 


«نظرية تفيد بأن الآليّات التمثيلية هي فرادفات بمعناها للواقع » 
وليست نافذةٌ (وغالباً ما تكون متصدّعة) مطلة على الواقع » جرفت 
أنانا مناشرا العظة اخرض من .عطايا المدذهب الأتساتن الغرن موعن 
الاعتقاد بذات واعية تولّد نصوصاًء ومعان» وهُويّة جوهرية»2. 

ذلك المعنى المفيد ذاتاً حر ومستقلةٌ ومستمرةٌ وغير متناقضة »2 
هو كما رأى فوكو في كتابه نظام الأشياء (مع1(1 “ره 0+4 176)» 
إنشاءً متكيّف تاريخياً ومحدّد تاريخياء ومثيله نجده فى تمثيل الفرد 
فى الخرافة. وهو يتمئَّل تمثيلاً مختلفاً فى الميتاخرافة التاريخية» 
المكتوبة من منظور تاريخي مختلف, منظور يسائل» على الأقل» 
«تلك العطية الجميلة التى قدمها المذهب الإنسانى الغربى»)» ففى 
كتاب جون فاولز (10165 صط30) الذي عنوانه 3448807 4)» على 


(12) 380 5عصسصقط]1' عاده لا بجع1! بهه00همط) 2لءانه1 م8404 عه ,عاناطة0 أتدسك 
.ص ,(1984 ,رمهملس11 


(13) لمسعتطانت 15 320 ممقمتصتصصعء :غ113 2 دمدء]1 مسدودع1 لزإعصولا» ,ممومسلاع 


600115135 115,« 2. 
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سبيل المثال» يقدّم القاصّ المعاصر ذو الوعي الذاتي نبي القرن 
الثامن عشر جون لى 1660 هطه5): وبكلماته» على أنه «متصوفٌ 
جاهل. .. يؤمن بنفسه إيماناً بريئً». ثم يضيف قائلاً: 


«إن مثل هذا الكلام ينطوي على مفارقة تاريخية» فهو كان مثل 
الكثيرين من طبقتهء ينقصه حسٌّ أكيد بهُويّة موجودة في عالم يمكن 
التعامل معه وإدارته بمقدار ماء مهما كان صغيراًء وهو الحسّ الذي 
بدركه أئل البسر”قكاة فى زناتقاء :والذي قد يكوة أعبى مده نفل 
يمكن لجون لي أن يفهم «أنا أفكر» إذاً أنا موجود». وأقل من ذلك» 
أن يفهم حتى المعادل الحديث, المختصر لهء وهوء أنا موجود. 
والأنا المعاصرة لا تحتاج إلى أن تفكرء وأن تعرف أنها موجودة. 
ومما لا شك فيه أن المفكرين في زمن جون لي كان لهم حسٌ 
بالذات واضحء يقارب الحسٌ الحديث)©. 

هذا التحديد الموضعي التاريخي لفكرة الذاتية قُدُم بأكثر طرق 
التفكير الانعكاسية الذاتية الميتاخرافية: «طبعاً جون لى موجودء لكن 
توجد أداةً أو وحش في عالم معيّن قبلأء ويمكن كتابته» مثل هذا 
الكتاب» (385). وإن الوعي الذاتي التمثيلي للنصٌ يشير إلى وعي 
مابعد حدائيّ قوق لطبيعة «ؤقار يقن أشكال تمثيلنا المنطقية 

ا . ولم تكن النظرية المابعد البنيوية هي التي ولّدت هذا 
9 المعمّد. وكما رأينا في الفصل الأول. لقد عقّدت النظرية 
والممارسة النسويتان ميل المذهب المابعد البنيوي (وربما كان ذكورياً 
عن عدم وعي) إلى رؤية الذات بمصطلحات تنبئ بالخسران والتبعثر» 


(14) ,عصهن) مقطاهده3 :مه00همآ بكصتلام0 :منهه:ه1) /موعه/3 4 ,وعابجه8 مطمل 
.5 .م ,(1985 


(15) 0 لإاذوةء انهلا :كتأمجةعسسنا/) اعءرزطياك ‏ 116 ع11عء 21 بطاتصس5 انوع 
.(1988 ,ووععط 18415268008 
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لأنهما رفضتا أن ينهيا مسألة الهُويّة وأن يفعلا ذلك باسم التاريخ 
(المختلف) للنساء: «لأنه لم يكن للنساء علاقة الهُويّة التاريخية ذاتها 
بالأصل» أو بالمؤسسةء أو بالإنتاج» التي كانت للرجال» فأنا أفكرء 
أن النساء (بشكل جماعي) لم يشعرن كثيراً بالذات» والأنا (0ع8)» 
والفكر (110ع008) . امال فالحاجة النسوية هي أولاً أن يكتبن - 
وبعدئلٍ يدمّرن - ذلك الذي أفكر أنه أثرء أكثر من سواه» في الموقف 
النقدي التورّطي المابعد حدائي المتعلق بتأسيس و تدمير الأفكار 
المتلقّاة عن الذات المتمكلة. 0 


وسواء أكانت في التصوير الفوتوغرافي لفيكتور بورغين أم باربرا. 
كروغر أو في خرافة جون فاولزر أو أنجيلا كارتر 8562© واعوهم)» 
فإن الذاتية مُئْلتْ كشيء في عملية» وليس كشيء ثابتٍ إطلاقاً. ولا 
كشيء مستقل أبداء خارج التاريخ . نقد كارت داكفا ذاتية جنسيّة» 
تس أيضاًء في الطبقة» والعرق» والجماعة الإتنية» والميل 
الجنسى. وعادة ما كان الانعكاس الذاتى النصىّ هو الذي يلفت إلى 
هذه الخصائص بتقديم الطبيعي (2028)» والسياسة غير المعترف بهاء 
خلف الأشكال المسيطرة لتمثيل الذات ‏ والآخر - في أشكال بصرية 
أو قصص. ولا شك في أن ما يقوم بذلك» لبس التصدرينا 
الفوتوغرافي والخرافة وحدهماء فالأفلام مثل (هناع2) أو ترسمبمى) 
(14صة 661 ءذقم8 #«وتكشف أن التمثيل عملية بناء الذات» غير أنها 
تبيّن أيضاً دور «الآخر» فى توسّط ذلك الحسٌ بالذات. وكذلك» فإن 
(ممكلة كناك 1ه 014 عم 7 1 هةه2) للمؤلف الموسيقى الكندي ر 
موراي شافر (50682]65 811112 .18) هي أداءٌ مسرحي أوبا 5 غنائي » 


(16) عط مقة رعصنات]] ردرنطةةمطاسة ناءء زطتدك عط مستعوسفقطن» ,ه8111 .1 وعمفاط 
ك5 أمء :111 كءأللاى ‏ اكتطاجه1 .4ه ,كتأءتدته1[ 106 و1265 نمز «ررعلوعك]1 


.106 .م ,(1986 رووعء2 نوزوم تهنا مسدتلم1 :سآ بدمأعمتددهه81) 
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وراقص من نوع 8001» يقدم موضوع الطبيعة المعقّدة لذاتية مابعد 
الحداثي» ويجعلها حالية. ويُقدّم في الأداء إلى الجمهور مغترباً صامتاً 
وبلا اسم .2 .2) على أنه «ضحيّة» يبحث عن تعريف للذات في 
عالم جديد مُعادٍ ينكر عليه كلامه (الذي ليس إنجليزياً»» ولا يترك له 
سوق الصوت الرمزي الوحيد للأكورديون (5م1ل:هعه٠م)‏ الإتني (وفي 
الأداء ظهرت علامة كبيرة عليها كلمة وسهم يتبعانه على المسرح). 
وكان هناك حائط من المرايا موضوع بطريقة إستراتيجية في مواجهة 
الجمهور يمنع أي ابتعاد عن الذات وأيّ نفى للتواطؤ. 


وهناك طريقة أخرى من طزائق تعقيد فكرة «الذات المتمركزة» 
يمكن الوقوع عليها في التحدّيات لأعراف التمثيل الذاتي في كتابة 
السيرة الذاتية المابعد حداثية» والتى تمثّلت بصورة شائنة فى 74ها1ه2) 
(دع[1جه8 معام ترط كعع 8١‏ 0 العنوان عينه لت إلى أنه 
محاكاة ساخرة اللمسلسل الفرنسي 246716 - أسة «وط 3) الذي ساهم 
فيه بارت لك ل عن ميشيليه (66اعط18/10)» فعندما يبدأ النص بكتابة. 
تمثيلية يدويّة وطبق الأصل تتضمن ملاحظة تحذيرية مفادها أن كل ما 
سنقرأه يجب اعتباره كأنه صادر عن شخصية فى رواية» عندئلٍ» 
نعرف أننا دخلنا المنطقة المعقّدة للتمثيل الذاتي ااه حدائي. وفي 
ضوء تركيزي» هناء على التصوير الفوتوغرافي والتمثيل القصصي» 
أقول. إن هذا الكتاب مهمء لأنه يفتتح بصور فوتوغرافية خاصة 
ببارت وأسرته. ومع ذلكء, فإن مطلع النص اللغوي يعكس نظام 
إدراك القرّاء» عندما يخبرنا بأن الصور البصرية هى «متعة المؤلف 
بذاته» لأنه أتمّ كتابه» فلدَّته مسألة افتنان (لذاء هي شأن أنانيَ). وأنا 
ا بق إلا الضتور الى ندر تنى)”07 , 


زفاق .طركمط 801 لتجمام]1 برط ممطاع8 مهام ,وقطاموظ 
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إن هذا الانزلاق من الشخص الغائب إلى الشخص المتكلم 
ثابت في النصٌ» وهو يوظّف دائماً للتأكيد على وعي بارت 
لازدواجية الذات» كساردة للقصة وكسامعة لهاء فهو يقول: «أنا أرى 
00 في الذات (وهي الشيء ذاته الذي لا يستطيع أن يقول شيئاً 

01 . إن تمثيل الذات في الصور الفوتوغرافية» مثله مثل تمثيلها 

فى العمل الكتابي» هو الذي يولك هذه الرؤية المزدوجة. وعلاوة 
ع ذلكء هناك شرخ آخرء وهو الذي بين صورة الذات والذات 
المصرّرة» أي بين التمثيل المقدّم عن الذات وتمثيل الذات» بين 
الذات الطفولية المتمدّلة فى الصور وفى الذاكرة وكتابة الراشد الذاتية 
بالكلمات: «غير أني 8 أنه ذلك أبداً! اتقكنت شرف ؟ او : 
«أنت4» فأنت قد تشبه وقد لا شبه ذلك؟ (36). 


وإنه ليصعب تخيّل وجود نصٌ يمكنه أن يتناول مسألة إنشاء 
التمثيل بطريقة مباشرة أكثر من السيرة الذاتية المابعد حدائية» فبارت 
يقول: «أنا لا أقول (أنا سأصف نفسي)» لكن أقول: (أنا أكتب 
نضَأء وأسميه .8 .908©. ثم يضيف: «ألست أعرف أنه في ميدان 
الذات لا وجود لمرجع؟»» فتمثيل الذات هو «استمرار» الذات 
(82)» أكان ذلك بالصور أو بالقصص. وحتى لو رفض التسلسل 
الخطي ال مني للأحداث أو سببيّة (ههمده852ه2)81141» وحتى لو كان 
لقطع لا مركز لها أن تبني النضصّء ٠‏ تظل هناك قصة عن النفس» وبناء 
عن الذات» مهما كان ذلك «مفككاًء وممرّقاء ومزعزعاء ومن دون 
مرساة» (168). وكما يقول بارت: "لا شيء يُسَجَل من غير جعله 
يحتوي على دلالة» (151). ْ 


)218 المصدر نفسه» ص 3 
)219 المصدر نفسهء» ص 56 


126 


إن وعيه الذاتي لفعل التمثيل في الكتابة والتصوير الفوتوغرافي» 
كليهماء يبطل افتراضات الشفافية الخاصة بالمحاكاة التي تدعم 
المشروع الواقعي» كما أنه يرفض مناهضة العمليّة المضادة لتمثيل 
مابعد الحداثئى والحداثوي المتأخرء والتناص» فكتاب #«هاه8) 
(وعلاجه8 4نهاه ترط 80165 يحاول أن يبدّد طبيعة الجهاز «الناسخ» 
التصويري الفوتوغرافي والمرأة الانعكاسية القصصية للواقعي. وهوء 
في الوقت نفسهء يظل معترفاً بقوتهما المشتركة على الكتابة والإنشاء 
وامشخلاليا» اتتعاله للع كيه الراقعة والأشكاني الذانية الحداكوة 
المتزامن مع إفساده لكليهماء هو مابعد حدائيّ» مثلما هو تحريكه 
لكلا التمثيل الفوتوغرافي والقصصي. وقد افترضء» تقليدياً» أن 
الشكلين» كليهماء وسيلتان شفافتان يمكنهماء وبشكل متناقض» أن 
يسيطرا على الواقعي/ ويقبضا عليه/ ويعيناه على نحو ثابت. ومع 
ذلك» فقد كشف رد الفعل الحداثوي الشكلى على هذه الآلية الشفافة 
أن التصوير الفوتوغرافي والقصة الخرافية» هماء في الحقيقة» 
مسربلان بصور مثقلة بالصيغ التمثيلية. وهذا هو تاريخ النظرة المابعد 
حداثية للتمثيل» التى تفيد أنه مسألة إنشاء» وليس مسألة تفكير 
اتعتكاسى: ْ 


ويمكن للمرء أن يسأل» هل يجب أن نظل مناقشة هذا الأمر 
مستمرة» بعد الحداثوية؟ أنا أرى أن الجواب يكون بالإيجاب» ذلك 
لأن المذهب الواقعى والأيديولوجيا المصاحبة له» وجدا قوة مجددة 
لهما في الخرافة العتمينة وفي الفيلم» تماماً مثلما يفترض وجود 
شفافية التمثيل البصري» بصورة عامة»؛ في صور الإعلان الحاضرة 
في كل ما يحيط بناء وفي لقطات التصوير التي نقوم بها. 


توفر النقطة الأخيرة سبباً آخر لربط التصوير الفوتوغرافي 
والخرافة في هذه الدراسة» فكلاهما مرتبطان رباطاً محتوماً بالأشكال 
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التمثيلية للإعلام الجماهيري» اليوم» وحتى في تجلياتهما في الفن 
العالي» هما يعترفان بهذه النتيجة المتضمّنة المحتومة (ولو بطريقة 
تسوويّة). ويكون ذلك أكثر وضوحاً في استعمال الفيلم وصور 
الإعلان في التصوير الفوتوغرافي مابعد الحداثيَّ» غير أن هناك عملية 
مماثلة تحصل» على سبيل المثال» في استعمال بُنى قصصية بوليسية 
فى خرافة «خطيرة» مثل (71007 21 زم عدوم 176 إه عدجبه71 176) . 
1 حتى ليونارد دايفيس قد اقترح أن مسألة التمثيل القصصي سبق 
تحولّها إلى إشكالية في الأمثلة الأولى للقصة من حيث هي نوعٌ من 
الأدب» فهو يقول: 

«وفى نهاية المطاف» تبرز القصة الطويلة» بوصفها الموجة 
الأولى من موجات الإعلام الجماهيري الجارف ومن صناعة التسلية» 
مثلاآً عن كيف صار استعمال الأشكال الثقافية كبيراً ومسيطراً عليه من 
قِبّل أعداد واسعة من الشعب التي رغبت أن يكون لها علاقة مختلفة 
مع الواقع أو تعلمت أن تكون بخلاف من تقدّمهاء فقد عملت 
القصة» باعتبارها الشكل الأدبي القويّ والواسع الانتشار والمهيمن» 
على تعتيم التمييز» وبطريقة غير مسبوقة» بين الوهم والواقع» وبين 
الحقيقة والخرافة» وبين الرمز وما يُمثّل)”” . 

إك المعاخرافة التاريفتة التصويرية :انهه العرالقه تززدى كل هذا 
علناً. وتطلب منا أن نسائل عن كيفية تمثيلنا - كيفية إنشائنا ‏ لنظرتنا 
إلى الواقع ولذواتنا. وكما سوف نرىء إن هذه القصص ومعها 
الممارسات الفوتوغرافية لمارتا روزلرء وهانز هاك (ع8281 كصمه1)» 
وسيلفيا كولبوسكى (10150881 51108)». تطلب منا أن نقرٌ بأن 
للك ا 0 


(20) انه" بججل8) ببملاء 11 همه برومامء10 :وا ءددم2 سكاو ,103015 .ل لتقصوعا 
.3 .م ,(1987 ,معتتطاع4ة :مملسمآط 
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الخطاب الفوتوغرافي 

كان للتصوير الفوتوغرافي» من حيث هو وسيلة بصرية» تاريخ 
طويل لكونه مفيداً سياسياً ومنّهماً سياسياًء ففي معرض في أواخر 
الثمانينيات أقامه ثلاثة من المصوّرين الفوتوغرافيين في فانكوفر 
01 00 هم: رونئر هارالدسون 11 )0 
وهارولد أورسولياك علهناده:7آ 014:ة1ة). ومايكل لولر أعفطء3/11) 
(102هآ) حمل اسم: «السرد القصصي الخطي: ما بعد مذهب 
التمركز الذكوري» (مموعامعءه1لقط2 غوه2 :8131592100 ممعماآ فل 
قُدمت أمثلة عن نقدٍ اجتماعي ‏ سياسي ساخر وعميق للأشكال 
التمثيلية الثقافية المسيطرة. وكانت صور لولر المركبة والمستمدة من 
الإعلام من بقايا تقانيّة هيرتفليد (8610امه»آ8)». هذاء إن لم تكن 
عرضه الخبيث القاسى الملكتان (:0:6 7000) تظهران صورا مهترئة 
لمارلين مونرو (810306 هنز84::1) التى رسمها ويرهول ([امطنة/8) 
وصورة فوتوغرافية من صحيفة تنيلك إليزابيث الثانية طاءطدعناظ) 
(189. ويرينا هذا الربط سخرية كندية خاصة موجهة ضد الاستعمار 
المزدوج لكنداء الاستعمار التاريخي (من قبل الملكية البريطانية) 
والحالي (من قبل الإعلام الأميركي). 


والتصوير الفوتوغرافي» اليوم» هو أحد أشكال الخطاب 
الرئيسية التي من خلالها يُنظّر إلينا ومن خلالها نرى أنفسنا. وما أريد 
أن أدعوه. تكراراً» التصوير الفوتوغرافى مابعد الحداثئّ هو الذي 
يتصدر فكرة الأيديولوجيا باعتبارها تمثيلاًء وذلك عن طريق الاستيلاء 
على صور معروفة من الخطاب البصري الكلي الحضورء ويفعل ذلك 
كانتقام لطبيعته السياسية (غير المعترف بها)», أو لإنشائه (غير 
المعترف به) صور أنفسنا والعالم تلك. والتصوير الفوتوغراني» 
وبسبب حضوره الكلي في الإعلام الجماهيري» سمح لما يعتبر 
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أشكالاً تمثيلية للفن العالي ‏ مثل تلك التي أنتجها نايجل سكوت 
56040 أمعأل8) وباربرا كروغز وريتشارد برنس (ععصعط لمقطعنظ) - بأن 
تخاطب وأن تتوجّه ضد ما هو عامىّ مرئيّ وتستغل إغراءات تلك 
الأشكال. غير أن التصوير الفوتوغراني مارعيل الحداثيّ يخاطب» 
أيضاء تاريخ الوّسَطء وهو يفعل ذلك بطريقة تتجاوز الآلية الصحفية 
والإغراء الرأسمالي: فعلى سبيل المثال» إن فن التصوير الفوتوغرافي 
الشكلي الحداثويّ وفن التصوير الفوتوغرافي «الضحيّة» الوثائقي في 
الثلاثينيات صارا إشكالية سياسية في أعمال شيري ليفاين ومارتا 
روزلر على التوالي؛ فأعراف تصوير الوجوه الدالة على أشخاص» 
والشفافة» رفكت ودُمّرت في صور سيندي شيرمان الذاتية عن 
نفسهاء وزلزلت علاقة السرد بالتسلسلات الفوتوغرافية فى أعمال 
ديوين مايكلز (84:68815 56 ) وفيكتور بورغين27 . ْ 


وما كان مشتركاً في جميع هذه التحدّيات المابعد حدائية للعرف 
هو استغلالها المتزامن لقوة ذلك العرف» ولاعتمادها على معرفة 
المشاهدين بتفاصيلها. وفي معظم الحالات لم يؤدٌ ذلك الاعتمادء 
وبالضرورة إلى استثناء النخبة» وذلك لأن العرف المثار صار جزءا 
من مفردات التمثيل العمومية للصحف والمجلات والإعلان» حتئ 
ولو كان تاريخه ممتدّاً أكثر من سواه. «وبحسب ما تقول المصوّرة 
الفوتوغرافية سارا تشارلزوورث (طغه:83:1655) 53:2). وبكلماتها: 
«إن سبب استعمالي ما يُدعى عموماً «صوراً مملوكة»؛ أي صوراً 


(21) «مصسقكتصعلمصاوهو2 06 واتلتاعةى عتطمةععومامط2 عغط1» ,صسضيت وق1اعنده120 
ذخ 1269 م أكتاية جره 5نتلقط/71ا» ,معلمععة)5 اعقطعك8ة :(1980 عخم/ةا) 15 .701 ,عءمم1ء0 
(1983 لإكتقتتطة1) عع471671716 «لإطمرمضعمامطط لقة طتكتطمء 205500 01 11151011 011اد 
]2 «معء8100)» عأومآ أ'موءه12 غ1 :وطمدععم]0طط ممعلمتطناوه8» ,لامأقطمط1 عمع لمة 

.(1979) 4 .20 ,78 .701 كنع 4217 «رالة 
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مستمذة من الثقافة الشعبية» هو أني أرغب في وصف ومخاطبة حالة 
عقلية هي نتاج مباشر للعيش في عالم مشترك©. وقد استعمل 
الكثيرون من فناني الفيديو وفناني الأداء طرقأ مشابهة في التوجّه إلى 
المسائل الاجتماعية والسياسية من داخل الخطاب الخاص بالميدان 
الأوسع للتمثيل الثقافي الذي يشمل التلفزيون» وأفلام هوليوود 
(8101198000) والإعلانات التجارية. ولا شك بوجود طرق أخرى 
تحقيق هذه الغاية» وهي طرق طبّقها فنانون يعملون في أوساطٍ 
أخرى: وفن الرسم التشكيلي المابعد حدائي المشكل وفق نظرية هو 
مَكَلُ جيّدء غير أنه أيضاً مَثَلّ يثير سؤالاً عن حقّ التصرّف 
(91139زوناله*8) . وكما سوف نرئ' فى فصل متأخرء حاول المصوّرون 
الفوتوغرافيون مابعد الحدائيّون. وهذا حصل غالباًء أن يتجنبوا هذا 
الخطر بإدخالهم نصوصاً تعليمية لغوية في أعمالهم. 


إن الاستحواذ على أشكال التمثيل الموجودة والفعّالة لأنها 
محمّلة بمعانٍ سابقة وإدخالها في سياقات جديدة ساخرة هو شكل 
نمطي للنقد المابعد حدائي الفوتوغرافي المتورّط: ففي حين نجدها 
تستغل قوة الصور المألوفة» هي أيضاً تجرّدها من طبيعيّتهاء وتجعل 
الآليات الخفيّة التي تعمل على إظهارها شفَافة» مرئيّة» وتبرز 
سياستهاء أي العا التي تعمل في داخلها والقوة التي تستخدمها 
للسيطرة”©. إن أي قيمة وثائقية (واقعية) وأي لذة (حداثوية) شكلية 
كليهماء يمكن أن تثيرهما مثل تلك الممارسة» هما مكتوبان 
وداخلان» بل حتى في حال اجتزائهما. وكذلك أيضاًء أي فكرة عن 


(2) .701 ,عه 20 «ر باع كتعاس[ مخ تطتتم زوع مقط طدنة5)» ,دمدعاعد1ت) 1028010 
.14 .م ,(1987-1988) 49 


(23) «الإمعلله© ددوعللا عطا غهة منعاعا لتامة له بجع6زع8» ,لشولاهط ه11" 
0 .ص ,(1988) 50 .701 رعاناتاعمروعم 
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الفردية أو الموفوقتة: للعمل أو للففان+ غير أن ذلك كان ذاقما 
إشكالية للتصوير الفوتوغرافية من حيث هو وسّطْ ميكانيكي من 
أوساط إعادة الإنتاج. ولهذا الجانب التكنولوجي نتائج متضمّنة أخرى 
أيضاًء فقد أشار لفون متنوّعون إلى المفارقات المزدوجة للتصوير 
الفوتوغرافي نذكر منهم آنيت كُون (مطنكا عأأعمم4)ء وسوزان 
سونتاغ» وزولان بارت “ققالوا: لبن التشكيل الحقافي برينا بأي 
طريقة من الطرق (أو تشكيل الثقافة بريء)» ومع ذلكء» فإنه تفانتاً 
مرتبط بالواقعي وبمعنى واقعي جداًء أو إلى ما هو بصري وفعليّ» 
على الأقل. وهذا ما يعرضه استعمال المابعد حداثي لهذا الوَسَطء 
حتى وهو يستغل ما تدعوه كُون (اطناء) أيديولوجيا «المرئيَّ من 
حيث هو دليل». وهو يعرضء أيضاًء ما يمكن أن يكون نظام 
الفوتوغرافية الرئيسي» وهي التي تتظاهر بأنها غير مفككة. 

وإذا كان المصوّر الفوتوغرافي المابعد حداثئي هو المستغل 
للعلاقات أكثر منه المنتج لعملٍ فنّي» وكان المشاسد هو المفكك 
الأنشط للرسائل أكثر منه المستهلك السلبي أو المتأمّل في الجمال 
الإستطيقي”*”. فان الفرق هو فرق في سياسة التمثيل. وعلى كل 
حال طامنا عا لصوي الفوتوغرافي مابعد الحداثيّ واضحاً في 
كونه عن تمثيل السياسة» أيضاً. إن عمل هانز هاك الخاص بالشركات 
المتعدّدة الجنسيّات أو عمل مارتا روزلر المتعلق بالفقر في شارع 
المتشردين فى نيويورك (80565 10115 2168) يقترحان نقداً ماديا 
وحتى نقدا اعمناديا للفصل الذي أنجزته المؤسسة الفنية الحداثوية ما 
ببق الشياسي والاننتطيفي) ولتحييد المعرض/ المتحف الفئي لأي 
معنى من معاني الفن» من حيث هو مقاومة» وأقل من ذلك؛ من 


(24) أموط) ععننزاوط لمسنانيت ,عأعماءعم35 ,امه :ج171 بمع802 ,.0ه ,اعاوه*1 1131 
.0 .م ,(1985 ,ووعءظ نقه8 :1010520 
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حيث هو ثورة. ومع ذلك فإن اتتعهال باريرا كروغر لستارة محدّبة 
يرى المشاهدون من خلالها صورتين مختلفتين» وحسيما يكون 
موقعهم» يتوجه مباشرة إلى هذه المسألة» فهذا هو وصف حرفي 
ووصف مادي لفكرة موضعة الجسم في الأيديولوجيا : أي إن ما نراه 
يتوققف على الموقع الذي نكون فيه. وكما كنا ذكرناء في ما تقدّمء 
فقد أفادت إعادة التمثيل التي قامت بها شيري ليفاين للصور 
المشهورة للتقاليد الشكلية الحداثويّة والتقاليد الوثائقية الواقعية» بأن 
ما نراه يعتمد على السياق وقد لا نستطيع أن نتجئب مقاربة بعض 
0 وبصورة ةا 000 أشكالنا التمثيلية 0 ا 
لت ا الشعوب السوداء» أو د أو 08 من 


وقد برهن جون بيرغر في مؤلّفه طرق الرؤية (ع«اءء5 ره دبره*17) 
أن |المرأة «تتوصّل إلى اعتبار المراقب والمراقّب في داخلها عنصرين 
مؤلّفين لكنهما متمايزين من هويّتها كامراة”©. وأن الانفصام «أنا/ 
هى» أو حتى «أنا/ أنت» هو تمافاً ما تستكشفه مصورة أنثوية مابعد 
حدائيّة مثل باربرا كروغر فى أعمال الملصّقات* (ومههلامه) 
الفوتوغرافية اللغوية/ البصرية القويّة والملغزة: فالكلمات «أنتٍِ 
تزدهرين على هويّة خاطئة» موضوعة بأعلى صورة امرأة فاتنةٍ نمطية 
كن تظهر كنا سورك عن خلال هر اه مخافة ‏ :ووضيحت الكلمة 
«مغلوطة» مباشرة فوق عينيها. ومن الواضح أن أعمال كروغر بالأسود 
و الأبيض كانت صدى للمذهب البنائي الر وسي (نلذ ذكناعناتاكق00)» 


(25) نطاته7قلمممصسمط :8800 :مملمما) وتءءكى “ره كنوم17 ,معوءء8 صطامل 
.6 .ص ,(1972 ,الناع26 


(#) ملصّق: قطع من كتابات متنوّعة وصور تجمع إلى بعضها. 
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والصور الفوتوغرافية المركبة من عناصر متباينة لهارتفيلد (16610ه»81) 
فى 'صوز الأريسنيات والسمسييات الغاتة 77 .وقانت زيبالتها 
الخاضة بجاية الفجقيل «واضيخة مانا مكل تعفن أنكان العمثيل 
السياسي مابعد الحدائي الأكثر تعليميًاً: مثلآء هجوم هانز هاك على 
شركة موبل (انط30) أو صو ر ألكان (صوءاخة) وكلاوس ستيك 5ندها) 
56861 المركبة الساخرة المؤيّدة لقضايا مثل قضية نقص المساكن 
للمتقدّمين في السنّ (مثل الصورة التي رسمها ديورر (3565ا©) لأمه 
العجوز وعليها العنوان التعليقى: «هل تود أن تستأجر غرفةً لهذه 
المرأة؟»): أو ظواهر اللامساواة في بريطانيا في الثمانينيات (مثل 
سخرية ملصق إعلانات سياسي» تظهر في إعلان صورة سيارة رولز 
رويس (1006 160115) ضخمة تسير في زقاق ضيق في منطقة فقيرة» 
ويرافقها النصٌ التالي: «لإنجاز شوارع أوسعء صوّتوا للمحافظين»»). 
قد يشرعن التصوير الفوتوغرافي علاقات القوة القائمة ويجعلها تبدو 
عادية» 85 ش52 أيضاًء بغية تجريد معنى تلك 
السلطة والقوة» ويكشف عن كيفية بناء إستراتيجياتها التمثيلية 
«لاقتصاد خيالي»”©. يمكن تفكيكه تفكيكاً نافعاً. 


ولا بد لى من أن أكرر القول» للمرة الثانية» بأن إقامة وإبطال' 
هذا «الاقتصاد) لم يكونا محصورين بالتصوير الفوتوغرافى وحده» 
فقد استعمل الفنان الكندي ستان دوغلاس (12018125 5688) إنشاءات 


(26) 4» ر,5قتتوعكا1 لطتلدده 4ضة صصلن لم120 كاه8 مصنولف- عرلا 
:«علمقع06 ,.608 ,[.1ة أء] مموأعطه841 عأأعصسمة نهذ «رععاعمه1؟ مصدآط طغته ومتنووعء تممه 
.199 .صم ,(1987 رووعءء؟ 1/111 :1/13 ,عع لاهن )) 1976-1986 ,ع2مهءء2 11751 176 

(27) #عنعها8 .له ,كتالهلآ موقظ نما «رعالطععة هه وستلوع1)» بقلتجاعك مهلام 
بجع1! عارولا بجع1!) ملعلاما نويه وو عتمم ترط كهواتاة1آ زه برهماهط4 :د :ىء0«1ج0 !1ل 
.15 .مم ,(1987 رووعء8 1111 :1/12 ,عع لط سمت باعذة '[0231مطع اده 01 استتاعكتل8 
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مبنيّة من مواد إعلامية متعددة لدرس التمثيل بمفردات علاقات الثقافة 
بالتكنولوجياء وبخاصة تكنولوجيا الأفلام» فكان يفكك الفيلم إلى 
أجزائه المكوّنة (مثل الأصوات» وصور لمشاهد أو ممثلين يصير 
إسقاطها على الشاشّة بواسطة قطع سلايد (511465)) وذلك بقصد 
تعتيم قدرة الفيلم على أن يكون تمثيلاً تسجيلياً شمَافاً للواقع. أما 
الفنانون المعروفون باسم الفكرة العامة (1468 [2جعم66) (وهم أ. أ. 
برونسون (8208502 2.لى .ح)ء فيليكس بارتز (2اموط2 عرتاء8)ء جورج 
زونتال (208281 مع001))» فقد اتجهوا وجهة مختلفة: فقد حول 
عملهم مهر. جان الآنسة الفكرة العامة (ا«جمءعهط7 مع12 [ه0دء0 ككققة) 
عالمَ الفن العالي إلى مهرجان جمال» واصفا وصفاأ حرفياً علاقة الفن 
بالرغبة المزاحة وبامتلاك السلع. وفي عملية تعقيد أفكار ثقافتنا 
المتعلقة ب «حيازة» الشهوة والجنس في العلاقة مع القيم الرأسمالية. 

إن ما يتشارك به هؤلاء الفنانون مع المصورين الفوتوغرافيين 
المابعد حداثيين الذين ذكرتهم» هو التركيز على الطريقة التي يتداخل 
فيها الفن في النظام الاجتماعي», الحاضر والماضي» ويتفاعل معه» 
فلكل أشكال التمثيل سياسة» ولها أيضا تاريخ. إن الجمع بين هذين 
الاهتمامين في ما صار يدعى تاريخ الفن الجديد) غتة 1< عط1) 
(53156053 عنى أن مسائل مثل الجنس» والطبقة» والعرق» والجماعة 
الإتنية» والميل الجنسى صارت الآن جزءاً من خطاب الفنون 
البصرية» كما كانت في الفنون الأدبية» فلا يمكن الفصل بين التاريخ 
الاجتماعي وتاريخ الفن» فلا وجود لمكان ذي قيمة حيادية» وأقل 
من ذلكء. لا وجود لمكان بريء من القيم» منه يمكن تمثيل أي 
صورة للفن. ولم يسبق أن كان ذلك. 


لاحظ برايان ماك هايل فى كتابه الخرافة مابعد الحدائية 
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(#مناءة1 +ونسووه:جاده) أن الخرافة الحداثوية والخرافة مابعد 
الحدائيّة كليهماء يُظهران انجذاباً نحو النماذج السينمائية. ولا شك 
في أن عمل مانويل بويغ أو سلمان رشدي يدعمان مثل هذا الرأي. 
ولكنّ الميتاخرافية التاريخية التي استحوذت عليها مسألة كيفية معرفتنا 
الماضي» اليومء تُظهر أيضاً انجذاباً نحو النماذج الفوتوغرافية - ونحو 
الصور الفوتوغرافية ‏ » إمَا باعتبار حضورها الفيزيائي (كما في 
(1127ج21هاك «علهه+11 0071118)) لمايكل أو نداتجى » أو 7 حيث ف 
قصص مزخرفة محفوظة في السجلات الخارفية (كما فى )0 
(17709 لتيموئى تندنن (لإعالستط بطامصسة1)ء و رسعلا مشلع) 
لماكسين هو نغ 556 1 أو (ه«ملءجعة«007©) لغايل جونز الإ8©) 
(30865). وفى إثارتنا لمسألة التمثيل الفوتوغرافي (وتحويلها إلى 
إشكاليّة»: غالباً ما تشير الخرافة مابعد الحدائيّة» وعن طريق 
الاستعارة» إلى مسألة التمثيل القصصي ذات الصلةء إلى قواها 
وحدودها. وهناء أيضاًء لا وجود للخفا قف بل للعتامة فقطء 
فالقاصٌ في رواية جون بيرغر (6) يحاول أن يصف حدثاً سياسياً 
فعانا ينار يشا غير أنه يعبى فى البات ع قاقلذ: ا«اكسن أ شو 
أكان مده اوكقباء فلا أهيية لذللقه تفلم الكو عل بلطت لذ 
للك تقو كَل ما اتقدو عليه عين بعوق 'مفبل. اشر هذا عن الكلمانه” 
فلايهمّ ما تعنيه هذه الكلمة)”*©. وواضحٌ أن سياسة التمثيل 
القصصي لها فعالية أقل» أحياناء بالنسبة إلى التمثيل السياسي. 

ولا يدهشنا أن يكون الأمر كذلك» وبخاصة» بالنسبة إلى التمثيل 
التاريخي» ذلك». لأن مسألة القوى التمثيلية لكتابه التاريخ هي مسألة 
ذات اهتمام حالي في عددٍ من أشكال الخطاب» وقد يكون هذا أكثر 
وضوحاً في القصة الميتاخرافية التاريخية. وإن قصة رووا 


)228 .5 بط ,(1972 بامعطتصوط علعملا بوع21) .0 بععوعء8 مطمل 
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باستوس (8235605 20 أنا الأعلى (67716 5/7 1716 1) هى مثل نموذجي » 
ولو أنه متطرف» عن هذا. وهذا ال مصعءمن5 81 (جوزيه غاسبار ( 
رودريغيز فر انشيا (منعصةء مدع م00 مدمفة0 0056)) وُحَِدَ فعلياً 
وحكم باراغواي (53:281029) من عام 1814 إلى عام 0» غير أن 
الرواية التي نقرأها تفتتح بقصة عن حالة عدم استقرار قوة دكتاتور 
وسيطرتها على أشكاله التمثيلية الذاتية» وذلك في وثائق التاريخ : فهو 
يكتشف أن المراسيم التي يصدرها كانت موضع سخرية دائمة وبطريقة 
جيذ كل معنى الكلمة «بل حتى أن الحقيقة تبدو كذبةٌ)”7 . وكفاءة 
الكاتب الذي كان الدكتاتور يملي عليه نضّه كان مشكوكاً بها. وهذه 
الرواية تربك القراء على مستوئ' سردها (فمن يتكلم؟ وهل النص 
مكتوب؟ أم شفهي؟ أم منقول؟). وبالنسبة إلى عقدتها وإلى بناها 
الزمنية» وحتى وجودها المادي (فقد قيل» إن أجزاء من النصٌ قد 
أحرقت) : «والأشكال تختفى 2 وتبقى الكلمات» لتدل على المستحيل» 
فلا وجود إطلاقاً لقصة كي تروى» (11). وبخاصة قصة السلطة المطلقة. 


«أنا الأعلى» والرواية أنا الأعلى (©:7ه«صةى 776 7). كلاهما 
يرتابان بقدرة التاريخ على نقل «الحقيقة»: «فكلمات القوة» والسلطة» 
وكلمات فوق كلمات» ستحوّل إلى كلمات ذكية «وكلمات كاذبة» 
كلمات تحت كلمات»2*2 . ويقال إن المؤرخين» مثلهم مثل كتبة 
الروايات» لا يهتمون «بسرد الوقائع» وإنما بسردهم أنهم يسردونها'» 
(32). ومع ذلك» فإن النصّ يوفّر قصةّ عمًا في تاريخ الباراغواي» ولو 
أنه سرد بكلام يحتوي على مفارقات تاريخية يؤكد زمن السرد الحاضر 
للكاتب الذي ينسخ ما يطلب منه (ومرتين). وهل كان يكتب؟ فهو 


(29) بوع1) عصمآ معاعط 659 لعأقاقصة 1 ,ءاجء«ولاى 176 7 ,835105 1608 مأكناوناك 
.5 .ص و(1986 ,قكتاصعتة :لزهلا 
(30) المصدر نفسهء» ص 29. 
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يقر علناً أنه لا يفهم معنى ما ينقله» لذاء يقرّ بوضع الكلمات في 
غير مواضعهاء وبالكتابة «العكسية» (35). حتى أن النصّ» وبطريقة 
ميتاخرافية» يحتوي على إشارة إلى رووا باستوس وروايته: «لا ريب 
فى أن واحداً من هؤلاء المؤلفين التافهين المغتربين سيستفيد من 
حصانة البعد فيتجاسر على وضع توقيعه بطريقة مرتابة ساخرة» على 
النصّ الذي نقرأه (35)» وهكذا يفعل. 

إن رواية أنا الأعلى (©هم:5 776 7) رواية عن القوة» وعن 
كتابة التاريخ» وعن تقاليد السرد القصصي الشفهية» فهي تنظر 
الاهتمام مابعد الحدائيّ بطبيعة التناصٌ والذاتية غير المستقرة وغير 
المحدّدة جذرياً» والتناصٌ والذاتية فكرتان لا تنفصلان: «عليّ أن 
ألقّن/ أكتب» وأضع ملاحظة في مكان ما. تلك هي الطريقة يقة الوحيدة 
الف بحوزتي للبرهان على أني اذ ات 11 وتميف الا 
هنا «فن تتبّع الصور الزهرية» وإنما هي «تجريد العلامات من 
زهورها» 0 أو كما يقول النصّ بوضوح : «هذا تمثيل. أدب. تمثل 
الكتابة كتمثيل» (60). وعلى كل حالء إن قوة التمثيل الأدبي مؤقتة 
ومشروطة مثلها مثل كتابة التاريخ: «فالقراء لا يعرفون إن كانت 
(متصوط مطعصة5 20د 0106© مه12) شخصيتين خرافيتين» 1 
راين؛ أو حقيقتين مزعومتين. وذات الشيء ينطبق عليناء فنحن» 
أيضاًء سنمرٌ ككائنات واقعية ‏ لاواقعية» (60). 

الرواية كلها مملوءة بملاحظات عن التمثيل - فى قصص الخرافة 
والتاريخ. وتجزم «ملاحظة المؤلف الجامع الأخيرة» ا يلي : 

#لمناسيق للشارية أن لاحك أن هذا التضن هن بتخلاف 

النصوص العادية» قد قُرأ أولاً ثم كُتِبَ في ما بعد فعوضاً عن أن 


(31) المصدر نفسهء ص 45. / 
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يقول أو يكتب شيئاً جديداًء تراه ينسخ» وبإخلاص ما كان قد قيل 
من قِبَل الآخرين وما ألفوة... والذي يعيد كتابة المخطوطة» 
بمفردات مؤلف معاصرء يعلن أن التاريخ الذي تحتويه هذه 
الملاحظات أختزل إلى حقيقةٍء هي أن القصة التي كان يجب روايتها 
فيها لم نُرْوَ. ونجم عن ذلك» أن الشخصيات والحقائق التي صَوّرت 
فيها قد اكتسبت» عبر جبريّة اللغة المكتوبة» الحقٌّ بوجود خرافيّ 
ومستقلٌ في خدمة القارئ المستقل والذي لا يقلّ خرافيةً 
واستقلالة920 , 


هذا هو التجريد من الطئيعة لمابعد الحدائئ ‏ أي كتابة» وفي 
نفس الوقت» تدمير أعراف القصة. 


وتطابقاً مع هذا النوع من التحدّي في الروايات نفسهاء وُجدت 
دراسات نظرية عديدة اختصت بطبيعة الكتابة القصصية باعتبارها نظام 
إدراك إنساني رئيسي - في الخرافة» وأيضاء في التاريخ» والفلسفة» 
والأنئروبولوجيا ... إلخ. وقل ازا بو برو أنه مع تقدم 
المذهب الرومانسي» صارت القصة أسلوب التمثيل السائد» بالرغم 
من أن المرء قد يتساءل عن وضعية الملحمة الكلاسيكية والكتاب 
المعد مي رمق المسعل» أن يكو كينها بكر لدع برس شاك كرا 
في القرن العشرين» بعقدة القصة وبراعتهاء بالرغم من عدم التناقص 
في اعتمادها على العقدة» مهما تعرضت للتهكم وللسخرية (2)7 فقد 
لا نعود نلجأ إلى القصص العظمى التى أضفت » مرةٌ معنى الحياة» 
لناء غير أننا مازلنا نلجأ إلى أشكال التمثيل القصصي من نوع ما في 


(32) المصدر نفسهء ص 435. 
(33) مناه جه[ جز 1711100 انه ابونده 2 ١اماط‏ عا مر ع 8622471 ,لم820 «مامط 
12 .م ,(1984 رعمسمكط ستملصمظ ادهلا برول8) 
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معظم أشكال: يكظابنا'اللخوي .وقد يكررة اخند الأسات سياسيا: 


ويصف ليونارد دايفيس سياسة التمثيل القصصي الروائي بهذه 
الطريقة: «القصص لا ترسم الحياة» وا رمي الحياة فا 
الأيديولرجيا" ٠"‏ فالأيديولوجيا ‏ أي كيفية تمثيل الثقافة نفسها 
لنفسها ‏ «تثْبّت» (0865:ه00 أو تمنح طبيعة ثابتة للتمثيل القصصي 
فتجعله يبدو بي أو عادياً (25)» فهي تقدم ما هوء في الواقع. 
عقن لتشااعلن انه شىء مهنم في الذي يمتل, وهنا هي الشيط 
ما تتحدث عنه الروايات المابعد حداثية. مثل (072/16710) لبيتر 
أكر ويد (للإمجماعه :هأء5)» أو (©:«وبدى 776 7) لرووا باستوس» أو 
(4دها1ه17) لغراهام سويفت. وكما يقول جايمسونء. لا وجود في 
أي من هذه الحالات إطلاقاً لما له علاقة بمابعد الحداثيّء مثل 
«إنكاز التمثيل» وانفراق «ثوري» عن الأيديولوجيا (القمعية) الخاصة 
برواية القصة عموماً©. هذا المفهوم المغلوط يظهر مخاطر تعريف 
المابعد حداثي بمفردات الحداثوي المتأخر المضاد للتمثيل (الفرنسي 
أو الأميركى)»؛ كما فعل كثيرون» فلا يوجد في هذه الروايات انحلال 
للشيل أو كار 0هك" رامنا شهدا للاحووله إلى اتتكاليةة 
1 
واليوم نكتب الميتاخرافة التأريخية في سياق محض عاضر 
جذي لطبيعة التمثيل في الكتابة التاريخية وحدائياً 00 فوحرا 
اهتمام كبير بالقصة ‏ بأشكالهاء وبوظيفتهاء وبقواهاء وبقيودها - 
وذلك في ميادين عديدة» وبخاصة في التاريخ. حتى أن هايدن وايت 
(مانط/1 ه06ز813) أكد على أن المابعد حداثي «قد دبّت فيه الحيوية 


)234 4 بح بارمااء11 فاه برومامع12 :داءءدده/! عاطاكادء 1 ,02915آ 


(35) عطا صذ مممكنوهط لوعنعهامء10 :معط ؤه معتاتاه8 عط1» ,ممدعصول عقلع1 
.4 .ص ,(1984) 01.33 201100 سرعلا «رعاو5ء2آ1 باستممعل00 م -اومط 
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بفضل الالتزام المبرمج» وإِنْ كان تهكميّاء بالعودة إلى القصة كأحد 
افتراضاته المقويّة©7. وإذا كانت هذه هي الحالة» فإن عمله أسهم 
كثيراً في صنعها. وكان لمقالات مثل «قيمة القصص في تمثيل الواقع» 
تأثير في إثارة أسئلة حول التمثيل القصصي وسياسته في التاريخ 
والأدب» كليهما. وبالنظر من زاوية مختلفة» نجد أن عمل دوومينيك 
لا كابرا (2:م8') 8.آ عانتمنده12) جرد من طبيعيّتها الأفكار التي 
تقول. إن الوثائق التاريخية هي أشكال تمثيلية للماضي ولطريقة 
توظيف تتبّع هذه السجلات .المحفوظة في أشكال التمثيل .التارييخي 
والخرافى. الوثائق ليست عاطلة 15650) أو بريئة» فقد يكون لها 
اعاذفاك دن أواكك قو مايه عويب تلظرامن لبجلل 
فيها»"7©. غير أن هذا هو موضوع الفصل التالي. 

ليست نظرية الكتابة التاريخية وحدها هي التي عملت على 
تفكيك التمثيل القصصي» فالتفكير النسوي» مثل فكر تيريزا دو 
لوريتس أبلى بلاءً حسناء أيضاًء فقد عمل هذا الفكر على استكشاف 
كيف أن «القصة والسرد القصصى . .. هما آليتان يجب توظيفهما 
إستراتيجياً وتكتيكياً في مسعى إنشاء أشكالٍ أخرى من الانّساق» 
ولنقل مفردات التمثيل» ولإنتاج حالات تمثيليّة لذات اجتماعية أخرى 
ذات جنس6* . والحق يُقال» إن القصة «عمل رمزي اجتماعي» 
ثانا علد برض عا سول غير انها تعافيل البناعان الالستماع 


(36) فته عتسمععطط عاو و77 مم1 عط إن نم0001 17:6 رعخنط17ا .17 معل11230 
ر(1987 بووعدط اتوي كتهتآ وملكامه11 قصطه3 :ع«مسمتلد8) «مامبمعدء مع أممامماحالظ 
.211 

(37) لأعصدم :71 ,وعهطا]) د01 ونه نم8510 ,وعرة0 مآ عاعتصتصمط 

8 ,(1985 رجوعاط بإالواد 0110لا 

(38) لابه ج17 ,مومع :11 نه «ديمدكظر :ع6 زو كوأج790/7:0/0 ,كتأءتناهآ 106 هوعمة1 

.9 .م ,(1987 رووعء2 تزتأزومعء انمتا مصهتلمآ بلس بدمأعستدمه81) «مامم/ 
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أيضاً» قفي عمل ماكسين هونغ كنغستون (ممافعصنكا عده8 عستحملة) 
أو غايل جونز (قصطه1 1وة) لا تُقدم رواية القصة شكلاً خصوصيا 
عن التجربة» وإنما بوصقها تأكيداً على رباط الاتصالات بين القاص 
والمتلقي في سياق تاريخي» واجتماعي» وسياسي»ء وأيقناء نصى 
متبادل. 


ويصدق الكلام نفسه على الخرافة المابعد حدائية لسلمان 
رشدي أو غابريال غارسيا ماركيز (62لتوتدك8 قنمعة0 اعترطون)ء 
فليست المسألة مسألة روايات تصخب بطريقة خرافية في عالمها 
القصصي أو الخرافي المتخَيّل» فهنا التمثيل الستصي عاك فر 
التصصن فم تارربحى :رانين وق يكن ذلك داتماء تدز 
بروكس يناقش قائلاً: «نحن تعيش ونحن غارقون في رواية أعمالنا 
الماضية» وسردهاء وإعادة تقييمهاء وفى التفكير فى حاصل توقعاتنا 
لمشاريعنا المستقبلية» وواضعين أنفستنا ةا تتقاطع قصص عديدة لم 
م ا وفي قصة فاولز امرأة الملازم أول الفرنسي 7 116) 
مم17 و بسمعدعبءط ؛ كان هذا ما فعلته البطلة ‏ وبمقدار كبير - 
والقاصٌ المعاصر بقاطع ليحبط اعتراضاتنا باسم ما يشبه نوعاً من 
عملة مابعك اللحدائتة» مذكرنا يأننا أنفسنا تقعل هذا وعلى الدوام. 
وفى عتن 1ن لكيه الى لاريسه نبها نفيك بأن الجدائوية قدد سبي لها 
أن تحدت الأعراف العتى تحدّد ما يمكن روايته وما يجب روايته 
وسبق لها أن قامت باستكشافات لحدود قذرة القصة على تمثيل 
«الحياة»؛ فإن الثقافة مابعد الحدائيّة هى التى صارت «روائيّة؛) 
بمجملها. وكما ناقش ستيقن هيث (2©8411 معطصع8) قائلة» هي تننج 
روايات على نطاق واسع (للتلفزيون» وللراديوء وللفيلم» وللفيديوء 


(39) .3 بح بعسطتمج هلز صا «متتسعاها هسه بوتوعط مروزط عل حول ع41دع18 ,ؤعامه18 
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وللمجلات؛ والككتب الهزلية» والروايات)» فتخلق وضعاً علينا فيه أن 
تستهلك «السرد القصصى الذي لا يتوقف لعلاقات الأفراد الاجتماعية 
وترتيب المعاني للفرد في المجتمع»””. وقد يكون هذا سبب عودة 
الرواية القصصية ‏ بَيْدَ أنها عادت كمشكلة؛ لا كمعطى من 
المغطيات. 


ما تزال هناك حقيقة لا تتطلب برهاناً يقولها النقد المضادٌ لمابعد 
الحدائيّء مفادها أن هذه العودة كانت على حساب حسل بالتاريخ. 
وربما اعتمد الأمر على تعريقك للتاريخ - أو على التاريخ. والواقع 
هو أن ما نحصل عليه هو أشكال تمثيلية قصصية مابعد حدائيّة فليلة 
للمنتصرين البطوليين الذين حذدوا في التقاليد» من قام بالأعمال 
وحوّلها إلى تاريخ. والذي نحصل عليهء عوضاً عن ذلك» هو 
«غالباًه قصة وسرد قصة الذين لم يشتركوا في القتال أو الخاسرين» 
مثلاً: الشعوب الكندية الأصلية فى عمل رودي ويب (ءطءا/؟ ب4) 
المُعَنُوَّنَ إغراءات الدت الكبير (ممع82 عاق زه كسمانهاصم 70 786): أو 
الخاسرون الجميلون (دعدمط ابتيمء8) بقلم ليونارد كوهن 
(معطم2© لجقومعآ)» أو نساء طروادة فى كاسائدرا (ه 4 ععدمن)) 
لكريستا وولف» ثم الجماعات السوداء في أفريقيا الجنوبية أو أميركا 
ف أعمال اج م. كوتزي (عع2ا00) .84 .200 أتدريه برينك ع ُعلصف) 
(امفظ» طوني موريسون (هه210:615 1081): أو إشمابيل ريد 
(للعع18] اعقسطة )1‏ 

ومن الملفت أيضأء المحاولات المابعد حدائية لتجاوز الأشكال 


التمثيلية التقليدية للسرد القصصى الخرافى والتاريخى: قباتريك 
سوسكايند (8صنادن5 علعتئوط) يقدم في عمله العطر (#مبت/«ء2) ثار ننناً 


)240 بكلا رص ,(982] ,ستهااتتصعواا نسولدمآ[) تداع أمورعق 286 ,طتوعط برعطمماق 
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مكتوباً خرافياً لفرنسا القرن الثامن عشر في مجدها العابق بالعطر 
والمرغوب بشمّهء بالرغم من أن عليها أن تؤدي ذلك بواسطة أشكال 
تمثيلية لغوية لحاسّة فيزيائية قلما تسجلها القصة» فالقصة تعرض 
حاسة الشمّ كوسيلة لتعليقها الميتاخرافي» وليس فقطء لسياقها 
التاريخى والاجتماعى» ذلك؛ لأن هذه هى قصة جان باتيست 
غرينوي مم6 1 دوء1).» الذي كان فتاج التعاسة الفلاحية 
الفرنسية» والذي ولد كائناً بغيضاً» لا رائحة جسدية له». لكن أنفه هو 
أكثر الأنوف حساسية في العالم. والقاصٌ في القصة هو عليم بكل 
شىء وذو إدارة» كما أنه معاصر لنا ومتورّط معنا من حيث إننا قرّاء 
زااهو) يوظف هل القوة وهذا الموقح لكن 'يؤقد منذ:البداية على 
حدود لغته (ولغتنا). وعندما كان ولدا وجد غرينوي صعوبة في تعلمّ 
الكلمات التي تدلّ على الأشياء التي لا رائحة لها: «لم يكن يقدر 
على حفظهاء وكان يخلط إحداها بالاخرى» وحتى عندما صار 
راشداً كان يستعملها ممتعضاًء وغالباً بطريقة خاطئة» فكلمات مثل: 
العدالة» والضميرء واللهء والفرح» والمسؤولية» والتواضعء 
والعرفان بالجميل . .. إلخ. ظلت معانيها لغزاً بالنسبة إليه»”. وقد 
لا يكون هذا مفاجئاً لبطل رواية كان عنوانها الفرعي قصة قاتل 
مع ع0 دل[ ه إه ماي 7176). ١‏ 


كان غرينوي على وعي دائم بالفرق بين «ثراء العالم المشموم» 
و«فقر اللغة»”. ويرى القاصٌ أن هذا الفقر اللغوي يشرح عجزنا 
المعتاد عن أن نفعل أي شيء سوى إنشاء تمييزات بدائية في «العالم 


الممكن إحساسه بحاسة الشم» (125). ويربط النصٌ فشل اللغة بقدرة 


(41) صطن1 نزط لعتقاقصة1' ,رع 7ع0ياة ه زه 7م31 176 :عكر ,لسمتعاكداة عاع لوط 
.5 .م ,(1986 ,لممصك؟ا :عاعملا سعلط) 35ل7/700 .8 
(42) المصدر نفسه» ص 26. 
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غرينوي على الخلق كمقطر ومبتكر لأشهر العطور في العالم»؛ ومع 
ذلك» فإننا كقراء» لا نقد ر أن ننسى أننا لا نعرف هذا إلا من خلال 
لغة الرواية ذاتها. والمفارقة المابعد حداثية الشاملة للكتابة والتدمير 
تتحكّم بالفعل التفكيري الانعكاسي الميتاخرافي. وهي تصوغ بنية 
العقدة» أيضاًء لأن هذه الرواية تدور حول القوة: القوة التي لم يولد 
الفلاح الفقير معهاء والقوة التي اكتسبها بفضل خدمته الآخرين 
بمواهيه (كمعلم ماهر في صناعة العطور)ء والقوة القادرة على القتل 
(طلبا للعطر البالغ الكمال)» والقوة التي يستحوذ بها العطر المتصف 
بالكمال على الآخرين. وفجأة يدخل جلادوه والجمهور الذي تجممع 
ليشاهد العدالة وهي تطبق على هذا المجرم المتعدد الجرائم في حالة 
من الحبّ الصاخب المنتشي لضحيّتهم» عندما يستعمل «العطر») 
المقطّر من البنت المقتولة التي امتلكت أقوى رائحة في العالم» 
«وهي قوة أقوى من قوة المال أو قوة الرعب أو قوة الموت: القوة 
القاهرة التي تستحوذ على حب البشرية» (252). 

تشير رواية عطر (2©/6) إلى غياب تمثيل حاسة الشمٌّ في 
القصص التاريخية؛ والاجتماعية» والخرافية. وإن الكثافة الشمية 
للرواية والمرويّة عبر تمثيل لغوي طبعاً ‏ هي» محدّدة ودقيقة 
تاريخياًء وذات مغزى اجتماعي أيضاًء فهذه ميتاخرافة تاريخية» 
وتاريخ في سرد خرافي مع انعطافة ساخرة. ويمكن للشكل الذي 
تتخذه هذه الانعطافة أن يختلف باختلاف الرواية» لكنها موجودة 
دائماء فقصة حرب نهاية العالم (1نه17 ع1 زو 114 176 زه ه17[ 176) 
تمل تاريخ حرب كانيودوس (722 08210005) في عام ْ16ظ1 في 
الشمال الشرقي من البرازيل » غير أن سخريتها تُظهر كيف أن النماذج 
القصصية التقليدية المبنيّة على النماذج الأوروبية ذات الأحداث 
المتسلسلة زقاتياء وعلى علاقة السبب - النتيجة» هى غير كافية 
إطلاقاً لمهمّة السرد القصصي لتاريخ الغالح العه وو 7 


145 


هذا التصادم بين أشكال الخطاب الممكنة المختلفة للتمثيل 
القصصي هو أحد الطرق التي يشير إلى استعمال وإساءة استعمال 
العرف الذي يعمل على «تجريد» أيّ معنى من معاني انحلال الرابطة 
بين ما هو طبيعي وما هو ثقافي» وبين العالم والنضٌ مما يجعلنا نعي 
الطبيعة الأيديولوجية التي لا تُختزل لكل تمثيل للماضي أو الحاضر. 
هذا التعقيد في أشكال الخطاب المتصادمة يمكن رؤيته فى أشكال 
عديدة من السحاحراقة التاريخية. وكما سوف نرى فى التقيل الأحيره 
نجد في كتابة أنجيلا كارتر عن فينوس السوداء» 00 عاعة81)ء 
أن أساليب التمثيل الذكوري الشهواني للمرأة وأساليب تمثيل الأنثى 
والذات الاستعمارية متجاورةٌ ولها فعالية سياسية مؤثرة. وبالمثل» 
نجد أن مواجهات بين أصحاب القصص المعاصرة وسياقاتهم 
التاريخية المرويّة تقع في روايات متباينة» مثل الدكتور كوبرنيكوس 
(كلاء 1 عمم0) «107ء120) لبانفي (ء11آاتصة8)ء وامر أة الملازم أوّل الفر نسي 
(1170171670 5 انماع الاعانآ بأعضء 1 176) 2 أو «#م6ج9ه34) لفاولز. ولا 
تعمل الخرافة مابعد الحدائثية» في تحذيها لصلة التاريخ والخرافة (أو 
العالم والفن) غير المنشقة والمتضمّنة في القصة الواقعية» على قطع 
صلتها بالتاريخ أو بالعالم». فهي تبرز وبذلك تعارض مفاهيم الأعراف 
والأيديولوجيا غير المعترف بهاء الخاصة بافتراض عدم وجود 
الصلة؛ وتطلب من قرائها أن يشكوا بالعمليات التى بواسطتها نمثّل 
أنفسنا ونمثّل العالم لأنفسناء وأن يعوا الوسائل التي بها ننتج معنى 
لخبرتنا في ثقافتنا الخاصة وننشئ نظاماً من تلك الخبرة» فليس 
بمقدورنا أن نتجئب التمثيل» غير أنه يمكن لنا أن نحاول تجئب 
جعل فكرتنا عنه ثابتة والافتراض بأنها تتعدّى التاريخ وتتجاوز الثقافة. 
كما أننا نستطيع درس كيف يشرعن التمثيل ويميّز أنواعاً معينة من 
المعرفة» بما فى ذلك أنواعاً معينة من المعرفة التاريخية. ومثلما 
تضمنت رواية عطر (©:267/11). فإن وصولنا عبر القصة إلى عالم 
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التجربة - الماضي والحاضرء يكون دائماً بتوسّطٍ من قوى تمثيلنا له 
وحدود ذلك التمثيل. وهذا يصدق على القصة التاريخية» مثل صدقه 
على القصة الخرافية. 

يُجَمِل هايدن وايت في مقالته ذات النظرة العامة «مسألة القصة 
في النظرية التاريخية المكامرة: الدورٌ المحدّد للتمثيل في مختلف 
المدارس الفكرية المتعلقة بنظرية التاريخ» ففي ضوء صيرورة القصة 
إشكالية في كتابة التاريخ» كما في الخرافة» نجد أن الملفت هو 
ظهور المسائل ذاتها: مثل» التمثيل القصصي باعتباره نمطأ من 
المعرفة والشرح» وأنه أيديولوجي بصورة د وأنه صيغة محلية. 
وإحدى الطرق لإجمال بعض هذه الاهتمامات المتوازية تكون بالنظر 
إلى الميتاخرافة التاريخية التي تتوجّه بالخطاب إلى تقاطع المجادلات 
حول التمثيل في الرواية والتاريخ» كليهما: مثل أرض الماء «عنه17) 
(174 لغراهام سويفت» الذي هو درسٌ خرافي تعليمي أو تأمل في 
التاريخ» أو كلاهما. وبالرغم من عدم وجود شخصيات تاريخية في 
هذا الكتاب, إلا أنه عمل تاريخي عميق» في صورته ومحتواه. 

وعبارته المقتبسة الأولى (غير المنسوبة لصاحبها) تكيّف دخولنا 
. فى الرواية وتعدّنا «لتجريد» (858«ه6-2©) التمثيل القصصي التي 
7 بإحداثه من معناه: «التاريخ (151010)ء 1 1 ,0ة. لت 
بحث وتعلّم 28) قصة حوادث قديمة. تاريخ )١‏ أي نمط 


قصصي :رواية» حكاية وقصة». وتفتتح الرواية على منظر «خرافي 
ساحر» لريف إنجليزي ذي مستنقعات» أرضه منبسطة حتى أنها تدفع 
المقيمين فيهاء إمّا إلى «الضجيج» أو إلى سرد القصصء» وبخاصة 
لتهدئة مخاوف الأولاد الصغار». فهذه أرض «محسوسة وغير واقعية» 
على حدّ سواء »2 فهي مكان ملائم للتفكير الانعكاسي الذاتي لأي 


43١‏ .6 .م ,(1983 بمسمسصعمةء1آ بدملهمآ) وما ه17 ,أكادة سقطة0 
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قصة خرافية. أما القاصٌ توم كريك (01:© 0:ه10). فقد تحدّر من 

ئلةٍ تتمتع «بموهبة سرد القصص» من جميع الأنواع: الصادق منها 
0 ا والممكن تصديقه والذي لا يمكن تصديقه»ء قصص 
غير ملتزمة بنوع أو آخر» (2 - 1). وهذا وصف ملائم أيضاً لقصة 
أرض الماء (4سماءه1ه17) ذاتها. 

ومهما يكن من أمرء فإن الفصل الثاني دُعي «حول نهاية 
التاريخ». . وهو موجه من قبل كريك إلى «الأولاد الصشان بصيغة 
المخاطب اأنتم»» وكريك هو 0 3 التاريخ» الذي سلخ 
عمره محاولاً «الكشف عن ألغاز الماضي )!44 » لكن» عليه أن يتقاعد 
الآن لسبب عائق شخصي» مع أن السبب الرسمي هو أن مدرسته 
«تلغي مادة التاريخ». أما رده فكان في الدفاع عن نظاميّته وماضيه 
الشخصي : «أقيلوني أناء لكن لا تطردوا ما أمثُل. لا تنفوا تاريخى» 
(18). غير أن تلاميذة لم يكونوا مهتمين بموضوعهء فالتاريخ» بالنسية 
إليهم اقصة خرافية» (5)» وهم يفضّلون أن يتعلموا عن عالم مائلٍ 
«هنا والان» ومهدد بالإبادة النووية» فمنذ صفحات الافتتاحية للرواية 
نجد أن السرد التاريخي والسرد القصصي مرتبطان بالخوف. 

هما مرتبطان أيضاً بأرض المستنقعات الريفية المستردّة» وذلك» 
وبصورة رئيسية من خلال الاستعارة التاريخية الكبرى للرواية» وهى: 
«الطميّء الذي يشكل القارات ويقضي عليهاء والذي يدمّر وهو 
يبني» والذي هو تراكم وتآكل» ولا هو تقدم ولا هو فناء"”. 
ويصعب أن نقع على صورة أكمل عن المفارقة المابعد حداثية من 
هذه الصورة. وبتعبير التاريخ» نجد أن «عملية الطميّ الإنساني» 
المجازية البطيئة» تُقابّل مع الثورة و«التحوّلات العظمى»» فبالنسبة 


(44) المصدر نفسهء) ص 4. 
)45 المصدر نفسه.ء ص 7. 
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إلى كريك» إنما الواقع ما توفّره المستنقعات الرتيبة: الواقع هو أن 
(لا شيء يحدث». وعمليّة كتابة التاريخ. إن هي إلا إنشاء: «فما هو 
عدد أحداث التاريخ التي وقعت. .. لهذا السبب أو لذلك السبب. 
غير أنه لا وجود لسبب آخرء وبالمعنى الأساسي» سوى الرغبة في 
إحداث الأشياء؟ ها أنذا أقدّم لكم التاريخ» المصطنع » والكسرت. 
والذي هو رواية الواقع المبهمة. ذلك هو التاريخ» وقريبه القريب» 
المؤرخون» «(34)» فهو يجب أن يستبدل أبطال التاريخ بالجماهير 
المقموع صوتها والتي تقوم «بعمل الحمار في عراكها مع 
الواقع» (34. 

إن كريك يدرك» مع ذلكء بأننا جميعاً نقلّد «الموجودات 
العظمى في التاريخ» بصورة مصغرّة ونقرٌ «بتوقه للحضورء وللظهور» 
وللهدف» وللمحتوى»*» وذلك» بغية أن نقنع أنفسنا أن الواقع 
يعني شيئاً. وهو نفسه ينسب صيرورته مدرّسا للتاريخ إلى الحكايات 
التى روتها له أمه عندما كان خائفا من الظلمة وهو طفل. وبعد ذلك» 
وعندما كان يطلب «شرحاً» كان ينكبٌ على دراسة التاريخ كنظام 
معرفي أكاديمى «ليكتشف فى هذا البحث المكرّس ألغازا إضافية» 
وأرهاما إظنافية > وغرانيا إضافنة. واسها للاد فاق 50 (53): ويكلمات 
أخرى» استمر التاريخ كما بدأ لديه عبارة عن «قصة»: «فالتاريخ 
ذانه» الرواية العظمى» والمالئ الفراغات والمبدّد للمخاوف من 
الظلمة») (53). 


إن القصة التى يتلوها كريك علينا وعلى «الأولاد الصغار؛ هي 
: تاريخ خرافى بصورة علنية» وما علينا إلآ أن نشاهد عملية صنع 
الخرافة في حركتهاء فهو يخبرنا مرة بأن «التاريخ لا يذكر ما إذا كان 
(46) المصدر نفسهء» ص 35-34. 
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يوم جنازة توماس (120:2238) أحد أيام أرض المستنقعات (0هقاهء8) 
الباهرة في منتصف فصل الشتاء»””*» لكن بعد أربع عشرة صفحة 
تحصل جنازة توماس تحت سماء باهرة النور تحديدا. وكريك يعى 
هذه العملية المبدعة والبناءة. وفي موضع يي اا 
الأولاد. إنكم على حقء فهناك أوقات لا بد لنا فيها من أن نعزل 
التاريخ عن القصة الخرافية... فلكي يظل التاريخ بانيا لطريقه نحو 
المستقبل» عليه أن يقوم بذلك على أرض صلبة»  )74(‏ وهذا هو 
غالبا ما تفتقر إليه. قصة ريف المستنقعات ذات الانزلاق. ويحاول 
سويفت أن يثير مسألة عقدة القصة وعلاقتها بالكتابة الخرافيّة وكتابة 
التاريخ في الوقت ذاته عندما يبدأ بوضع إشكالية فكرة المعرفة 
التاريخية» فعندما يخاطب كريك تلاميذه قائلاً: «عندما سألتم» كما 
صفوف التاريخ كلها تسأل» وكما صفوف التاريخ كلها يجب أن 
تسأل: ما فائدة التاريخ؟ وَلِمَ التاريخ؟ وَلِمّ الماضي؟»»2 يشعر بأنه 
يستطيع الإجابة» فيقول: «أليس هذا البحث عن الأسباب ذاته هو . 
عملية تاريخية لا مهرب منهاء ذلك لأن عليها أن تتحرك تراجعياً 
انطلاقاً مما حصل لاحقا إلى ما حدث سابقا؟)(92). 


إن درس التاريخء «تلك الحقيبة المملوءة بالمفاتيح المزعجة 
ولكن النفيسة»» يشتمل على بحث يسعى «لكشف الغطاء عن ألغاز 
السبب والنتيجة»”*» ولكنه»؛ وهذا هو الأهمء يعلمنا أن «نتقبّل 
عبء حاجتنا لأن نسأل لماذا» (93). وتصبح عملية السؤال هذه أهم 
من تفاصيل كتابة التاريخ أي : «محاولة تقديم عرضء بواسطة معرفة 
ناقصة» بأعمال هي ذاتها حدثت بمعرفة ناقصة» (94). وبحسب قوله 


(47) المصدر نفسه.ء ص 70. 
(48) المصدر نفسه» ص 92. 
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في ما بعد: «التاريخ : منحدرٌ من المعاني» محظوظ» فالأحداث 
تتملص من المعنى » ٠‏ غير أننا نبحث عن المعاني) (2122 ونبتدعها. 


كان توم كريك 02861 100)» من بعض النواحي» تمثيلاً 
مجازياً للمؤرخ مابعد الحدائيّ الذي لا بد أن يكون قد قرأ كولنغوود 
(8004ه11ه©) ونظرته إلى المؤرخ التي تعتبره راوية قصض وتحزياء 
وليس كولنغوود وحدهء بل أيضاء هايدن وايت» ودومينيك لا كابرا 
(2:جة© هآ عاعتستصه2)» ورايموند وليامز (قصقئللة/17 لممسسوم)ء 
وميشال فوكوء وجان ‏ فرانسوا ليوتار. إن الجدل حول طبيعة 
ووضعية التمثيل القتصصي في الخطاب التاريخي يتطابق مع التحدّيات 
التي تقدمها الميتاخرافة التاريخية 0 محيها تشابكاً لا ينفك. ٠‏ ومع 
ذلك» رأينا أن الخرافة مابعد الحداثية قد شُجِبَّتْ متّهمة بأنها مجردة 
من التاريخ» هذا إن لم تكن لاتاريخية» وبخاصة من النقّاد 
الماركسيين. غير أنه من الصعب استبقاء هذا الموقف في ضوء خرافة 
مثل أن ض الماء (4«ما «2)1716 أو أولاد منتتصف الليل *1نج 114701 ) 
(0© 0/1107 أو موسيقى الجماعة السوداء (©80817). ولا ريب في 
أن الكتابات القاريكية الجابعد جدائية 'ذات' الأشكالية لا علاقة لها 
بتاريخ الماركسية الكلي الأحادي» لكن لا يمكن اتهامها بأنها تهمل 
أو ترفض تناول مسائل التمثيل التاريخي والمعرفة التاريخية. 


من بين نتائج الرغبة المابعد حداثية لتجريد التاريخ 
(1126ةتنخههء(1) من طبيعيّته وجود وعي جديد بالتمييز بين أحداث 
(15ه89) الماضي والوقائع (83615) التاريخية التي ننشئها منهاء 
فالوقائع أحداث وقد أضفينا عليها معنى. لذاء فإن الزوايا التاريخية 
المختلفة تشتق وقائع مختلفة من الأحداث ذاتها. ولنأخذ. على سبيل 
المثال» ما قاله بول فاين (©6دلزء؟ 1ناه2) عن إصابة لويس الرابع عشر 
بالزكام: فمع أن الزكام كان من النوع الملكيء» فإنه لم يكن حدثاً 
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سياسياًء وبالتالي لن يكون موضع اهتمام بالنسبة إلى تاريخ السياسةء 
إلا أنه يكون محل اهتمام كبير بالنسبة إلى تاريخ الصححّة وتعزير 
الصحة العامة فى فرنسا”” » فغالباً ما تعمل الخرافة مابعد الحدائيّة 
على تشكيل عملية تحويل الأحداث إلى وقائع من خلال تصفية 
وتقطير وثائق السجلات المحفوظة وتأويلهاء فرووا باستوس يقدّم 
لناء فى عمله أنا الأعلى. قاضا يعترف بأنه مجمّع وثائق ونصّه 
منسوجٌ من ألوف الوثائق التي تناولها المؤلف بالدرس البحثي. ولا 
شك في أن هذه كانت» دائماء وظيفة الوثائق في الخرافة التاريخية 
من أي نوع. غير أن الحال في الميتاخرافة التاريخية» هي أن عملية 
تحويل الأحداث إلى وقائع عبر تأويل الدليل الموجود في السجلات 
قد تم تبيانها بأنها عملية تحويل آثار الماضي (وهي سبيل وصولنا 
الوحيد إلى تلك الأحداث) إلى تمثيل تاريخي. وبهذا العمل. فإن 
مثل هذه الخرافة مابعد الحدائيّة تؤسس الادزاك بأن «الماضى ليس 
«هو ("]2)"1 بمعنى كيان ذي وجود موضوعيء يمكن إِمَا تمثيله تمثيلاً 
حيادياً فى ذاته ولذاته أو إعادة تشكيله إسقاطياً بلغة مصالحنا «الراهنة» 
الضيّقة الخاصة”©. ومع أن هذه هي كلمات مؤرّخ يكتب عن 
التمثيل التاريخى» فإنهاء أيضاًء تصف جيداً الدروس الّمابعد حدائية 


الخاصة بالتمثيل التاريخي ذي الشكل الخرافي. 


وقد جرت العادة على معالجة مسألة التمثيل فى الخرافة 
والتاريخ؛ كليهماء بالتعابير الإستمولوجية» أي» بتعابير كيفية معرفتنا 
بالماضي» فليس الماضي شيئاً يقتضي الهروب منهء أو تجتبهء أو 
ضيطه ‏ كما رأت أشكال مختلفة 0 الفن الحداثوي من خلال 


(49) .5 .ص ,(1971 ملتتع5 :كتمةط) متئج" [ المع 2ه 007716111 رعصء7 ايبوط 
(50) :ه11 ,معهطآ1) [آع:ملة 186 تنه ,كلامم ,برمماى81 ,18صة0ةآ1 عاعتستسمط 
.10 .م ,(1987 رووعء2 لإاأودع تتملآ [اعمءه0 
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نظرتها الضمنيّة عن «كابوس» التاريخ. الماضي شيء يجب أن نتصالح 
معهء ومواجهة كهذه معه تشتمل على اعتراف بوجود حدٌ ووجود 
قوة. وليس لدينا سبيل للوصول إلى الماضيء اليوم» إلآ عبر آثاره 
الباقية - مثل وثائقه» وشهادة الشهودء وموادٌ سجلات أخرى. وبكلام 
آخرء نحن لا نملك سوى مواد تمثيلية من الماضي وعنه» ومنها 
ننشئ قصصنا وشروحنا. وبمعنى واقعي جداًء نقول. إن مابعد 
الحدائيّة تكشف عن رغبةٍ لفهم الثقافة الحاضرة على أنها نتاج أشكال 
تمثيلٍ سابقة» فيصبح تمثيل التاريخ تاريخ التمثيل. وما يعنيه هذا هو 
أن .الفن المابعد حدائي يعترف بتحذي التقليد (05خ19018) ويقبله 
وهو: أن لا مهرب من تاريخ التمثيل» لكن يمكن استغلاله والتعليق 
عليه نقدياً بالتهكم وبالسخرية» كما سوف نرىء» وبتفصيل أوسع في 
الفصل الرابع. إن أشكال التمثيل المستعملة والتي أسبئ استعمالها من 
قِبَل هذه الإستراتيجية مابعد الحداثيّة ذات المفارقات» يمكن أن 
تتنوّع» بدءاً من الأشكال الهندسية المعمارية التاريخية الساخرة التي 
نجدها فى (800/571007) لبيتر أكرويد» التى تعكس صورة التمثيل 
التضصيس المعقد اللورانة وتعطووقية (وافيها ذانه ساحر وتازيط) 
إلى التواريخ الشفهية المكيّفة بصورة غريبة الخاصة بعالم المحارق 
النووية لفترة ما بعد الحربس» والتي نقع عليها في (7ععزاه'17 درءالل1814) 
بقلم راسل هوبان (110582 181155611)» حيث توجد قصص الماضي » 
لكنهاء ووفقاً لكلمات النصٌ «تبذلت كثيراً عبر السنين» فهي قطع 
لون 0 

وكما يوضّح هذا النوع من الرواية» هناك توازيات مهمة بين 
عمليات كتابة التاريخ وكتابة الخرافة» وأكثر ما هو إشكالية في هذه 


(51) ,(1980 ,1م0هعاط :تعملهمآا) اءلة 4م ٠عععلاه7‏ بره 8100 رموطه1]1 [اعوونيير 
200 
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هو افتراضاتها العامة حول القصة وحول طبيعة التمثيل المحاكاتى. إن 
.الموقف مابعد الحداثيّ هو أن «الحقيقة قد قُبلتء مع «وقائع» 
لإسنادهاء غير أن القاصٌ ينشئ تلك الحقيقة ويختار تلك 
الوقائع»”. والواقع هو أن ذلك القاصٌ ‏ للقصة أو للتاريخ ‏ 
ينشئ» أيضأء تلك الوقائع ذاتها بإضفائه على الأحداث معنى خاصاء 
فالوقائع لا تعبر عن نفسها بالكلام في أي من شكلي سرد القصةء 
فهم القاصّون الذين يتكلمون عنهاء محؤلين قطع الماضي هذه إلى 
كل منطقي. إن قصة قاطع الطريق جاك دياموند (20مصنةتلط علء35) 
«الحقيقية» والتاريخية التي نقرأها في أفخاذ (1685) لوليام كينيدي 
(لعهدعك1 مسدئلاة08) قد تبيّن أنها قصة مابعد الحداثيّه من عتوانها 
عينهء فاسم «أفخاذا هو الكنية العمومية للبطل التي عُرف بهاء وهو 
الاسم الذي أطلقته الصحف عليه. وبكلمات جاك: «إن كل ما كتب 
من كلام قذر عي هو حقيقة بالنسبة إلى من لا يعرفني»” ‏ أي 
لأناس مثلنا. ويدعو براين ماك هايل مثل هذا النوع من العمل «رواية 
تاريفة )2640 لأنه يشعر بأنها تراجع السجل التاريخي الرسمي 
وتعيد تأويله وتغيّر أعراف الخرافة التاريخية. وأنا أفضّل أن أصف هذا 
التحدّي بعبارة تجريد طبيعة أعراف تمثيل الماضي في القصة التاريخية 
(الخراف» طرق تان نبي موانة ندل العمل" 


ومن أوضح الأمثلة على هذه العملية العاملة بوعى ذاتى نجذه 
(تهكمياً) في رواية الناقد الماركسي الذي انَّهم الخرافة مابعد الحدائيّة 


(52) كرهم مءناعه«85 2214 :7م176 176 (مله 17‏ 116 ع71اا 7 ,لإعاه16 وعدوطعوظ 
.67 .م و(1986 رووعء8 زوع لتصلآ ااعمدهن) :دملممآ ج11 مهعقطا)!) «منءة] بربماعمعه12 


)253 .5 .ص ,(1975 ملتناوتاء2 :0202051011ج11) دوعط ,لإلعصمع 1 181112 


(54) ,سعستطاع]/! تعلده ل بجع1[! بصملممط) بمقاء11 أك دعوو تووم ,ء1[د1[ء14 محترط 
.م ,(1987 
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بأنها لاتاريخية: هناك رواية قديسون وبخاثون امك 4ه 5ا«زهى) 
لتيري إيغلتون. الملاحظة التقديمية للرواية تؤكد على أن القصة 
الس كاله بكاكي كرض الشكميات حنيي : مدل ينض 
الحوادث» غير أن معظم الباقي مصطنع. وهذا يتجلّى بوضوح في 
الفصل الأول» حيث نقع على وصفبٍ تاريخي خرافي للساعات 
الأخيرة التي قضاها الثوري الإيرلندي جيمس كونولي وعصتةة) 
(الأمهدهك© و التي سبقت إعدامه في سجن كلمينهام (تمطمته ساب1) 
في 12 أيار/ مايو 1916. غير أن الوصف يختتم بملاحظة تفيد أن بقية 
الخرافة ستتبع : 

«بيد أن التاريخ لآ يغ الوقاتم دائماً في أفضل ترتيب ذي 
مغزى » أو ينظمها في أكثر النماذج الممتعة جمالياًء فقد نجا نابوليون 
(512501608) في معركة واترلو (18726100)».. لكن». كان الأنسب لو 
قُبَلَ هناك. وظل يي عند (©21قصغطعذ'! عممع:ه71) إلى عام 
0ه لكن هذا كان سهواً من التاريخ غير مقصود)”*" . 

وهكذا يلتقط القاص رصاص فرقة الإعدام في وسط الجو 
الهوائي» بغية «أن يفتح بقوة فضاءً في هذه الأحداث المرصوصة 
كن جيمي (إتططذة) من أن ينطلق فيخرج كانفجار من المنّصل 
التاريخي الموحش الكئيب ويدخل في مكان مختلف اختلافاً 
كليا (10). 


وفي النهاية يستقر عمل العقدة القصصية حول كوخ على 
الساحل الغربى من إيرلندا حيث احتشدت مجموعة عجيبة من 
التاريخيين الخارجيين البعيدين والخرافيين» نتيجة للتهكم والصدفة» 


(55) ,(1987 ,رموع 7 بعاء هلا بوجع1! باملصمآ) كبمامطء3 فنجه داتطمك ,ممأعاوو8 ممه 1" 
2.10 
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وهي تضم: إيرلندي سكوتلاندي [كونولي]؛ وهنغاري هولندي 
اليوبولد بلوم (مدهها8 014م1.60)] ونمساوي صار إنجليزيا [لودفيغ 
فتغنشتاين (2أعاقصعع)]1/ا 018داآ)» وروسي [نيقولاي باختين» شقيق 
ميخائيل”” (انهط411)]. ومع أن 520 حقيقي والآخرين 
خرافيون» فقد عملت الشخصيات كلها على صنع إشكالية من التمييز 
ذاته: فقد قيل إن نيقولاي باختين متطرف كثيراً لكنه حقيقي من 
الوجهة الفاريطيةة ويطيه الاكرون #شخصية بغرافية كلبا وما هر 
حقيقي-فيه أنه يعرف ذلك» (30)» فعندما ينبئ ليوبولد بلوم الخرافي 
لاحقاً أن فكرة الفرديّة هى «خرافة عالية»؟» تجيب شخصية جويس: 
«قد تكون خرافة نارف بالونء .... فأنت تبدو لي واحداً من هذه 
الخرافات. لقد صادف أن أكون حقيقية وأظن أنى الشخص الحقيقي 
الوحيد هنا») (135). ١ ١‏ 


وتعمل ميتاخرافيّة القصة متحركة «عبر أصداء سياق متبادل 
ساخر عديدة مثل هذه. لنقدم مثلاً آخر: يسأل باختين كونولي عن 
نجاح ثورة عيد الفصح لأنه توّاق ليعرف ما إذا كان في حضرة 
شخصية تاريخية عالمية)””” وهذا هو اصطلاح لوكاش (دهفاندآ) 
الخاص بالشخصيات الحقيقية الموجودة في الخرافة التاريخية. وتعمل 
اتعكايية النصن- الذاتية ؛ يفا + عبلى طرق اللغة.» وهنا يدخل 
فتغنشتاين بشكل مناسب. غير أن ما يتوضّحء أيضاًء هو أن نظريات 
فتغلشتاين اللغوية المشهورة هي نتاج تاريخه الشخصي» وبخاصة 
تاريخه القومي كإنسان من مدينة فيينا وتارينخه العنصري كيهودي. 
فعندما يحاول (بشكل بارز) أن يقنع كونولي أن حدود لغته هي 


(56) المصدر نفسهء ص 132-131. 
(57) المصدر نفسه.ء ص 94. 
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حدود عالمه» فإن الخطيب ورجل الفعل يجيب: «ماذا تقترح عوضاً 
عن ذلك؟ وأن علينا أن نذبل في بيت سجن اللغة. ..؟ (114). إن 
صدى عنوان كتاب جايمسون ع اللغة تزه عكباه28 - «رموة«ط 17) 
(1181:48 ليست مجرد حركة ذكية في لعبة فكرية نقدية أدبية: إنها 
تستلهم السياق الكلي للموقف النقدي الماركسي (وموقف إيغلتون 
ذاته) ضد انعكاسية اللغة والقصة باسم السياسة. وهذا أمرٌ مهم » لأن 
القديسون والبّحاثو ن («عامطلكى كمه 5د«زهى) تحاول التوفيق بين هذين 


الموقفين المتضادّين» كما تفعل معظم كتابات الميتاخرافة التاريخية. 


وتختتم رواية إيغلتون بتأجيلٍ آخر لرصاصات فرقة الإعدام 
المطلقة على جسد كونولي: «وعندماً وصلت الرصاصات إليه اختفى 
كلياً متحولاً إلى خرافة» فما عاد جسده سوى قطعة من اللغة 
السشرحة الأولكى ‏ للجمهورية :الجديدة1777: ومن التوكد أينا لا اتعرف 
كونولي اليوم معرفة رئيسية إلأمن شذرات من اللغة» وهي آثار 
ونصوص الماضي» غير أن ما أراده إيغلتون كان أكثر من تعقيد هذا 
الواقع المعرفيّ» فقد قدّم أيضاً طريقة جديدة في تمثل التاريخ» لا 
ُستَمِدٌ مما سجّله المنتصرون فقط». وإنما مما يبدو من منظور ضحايا 
التاريخ غير الرسمي وغير المسبّل. وتعرض الرواية بتفصيل أوصافاً 
عن حياة الطبقة الفقيرة العاملة في مدينة دبلن (هناانا©) مع تحليلات 
لأسباب الشقاءء وهي تَمْثّْل في: مناورات بريطانيا الإمبريالية 
الاقتصادية والسياسية. ونُجري عقدة الرواية مقارنة ما بين رغبة يهودي 
من فيِينًا في أن «تختبئ هرباً من التاريخ» (84) مع نظرة قائد ثوري 
إيرلندي» ومؤدّاها أنه لتكون حرا «عليك أن تتذكر؛» (118)» فاحكِ 
حكايتك واعمل على تمثيل نفسك: «فإن الأرض المستعمرّة هي 


(58) المصدر نفسهء ص 145. 
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أرض بلا تاريخ حيث كنت في حالة رد فعلٍ لقصة حكامك» وليس 
لقصةٍ من صنعك» (2)104 فلم ببق نّ إلا الكلام الشعب محروم من 
تاريخه؛ (104)» غير أن الكلام ‏ الخطاب ‏ هو نوع من العمل: 
«والخطاب الكلامي هو ما فعلت. .. والإيرلنديون لم تستحوذ عليهم 
إطلاقاً الخرافة الإنجليزية التي تقول» إن اللغة هي تفكير ثانوي في 
الواقع» (105). ومما لاريب فيه أنْ هذا ينطبق أيضاً على المابعد 
حداثي. 

هذا نوع من الرواية يعمل على عودة نقدية إلى التاريخ والسياسة 
عبر وليس بالرغم من وعي ذاتي ميتاخرافي ونصوص ساخرة. 
وهذه هي المفارقة المابعد حداثية» التي هي في «توظيف») التاريخ 
واإساءة توظيفه» التي لم تخطر على بال نيتشه عندما نظر في ذلك 
الموضوع. ٠.‏ وبتعبير رولان بارت» لقد تبيّن لنا «أن لا وجود لما هو 
طبيعي في أي مكان» فليس هناك إلآ ما هو تاريخي» وفي أي 
مكان”*©. وستؤلّف نتائج هذا الإدراك موضوع الفصل التالي. 


)259 .9 .7 ركج71[1ه8 نمام برط دع[ جه8 012:0 .وعطامدظ لصدقام ]1 
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الفصل الثالكت 


تجريد «التاريخ الكلي» من كليته 

لقد رأيناء فى ضوء الأعمال الأخيرة فى مجالات نظرية عديدة» 
أن اعترافاً قد ع بأن القصة هي» وفي المقام الأول» بنية صنعية 
من إنشاء الإنسان ‏ وليست «طبيعية» أو معطاة إطلاقاً. وسواء أكانت 
تاريخية أو خرافية» فإن الشكل المألوف للقصة الذي يشتمل على 
بداية»ء ووسطء ونهاية» يتضمن عملية بناء يفصح عن معنى ونظام. 
وإن فكرة «نهاية القصة» تفيد الغاية والاختتام» وهذان التصوّران 
خضعا لفحص مهم في السنوات الأخيرة» في الدوائر الفلسفية 
والأدبية» على السواء. وإن النظرة إلى القصة التي تتحذاها النظرية 
ار ليسكا جديدة. إلآ أتها أعطيت اسما جديدا :'إذا اعتيرت 

نمطا من التمثيل «الكلي» (ومتعتلمهاه1) . 

وكما أفهم لفظة «التحويل إلى كلي» (وستعئلةه1)» أرى أنها 
تشير إلى عملية (200655©) (لا كان الشكل «128» غير الملائم) بها 
0 كنا التاويخ والخرافة» أو حتى النظرية» مراكم بشكلٍ تبدو 

منّسقةَ منطقياًء ومستمرة لا انقطاع فيهاء وموحّدة مع الفط 

والسيطرة الدائمين عليهاء حتى لو اقتضى الأمر تكييفها. وهذه الصلة 
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بالقوة» وبالعطلية أيضنا هي ما قُصِدَ بأن يوحي به النعت «كلّي)» 
وباعتباره هذا الاعتبار» 3 اللفظ لوصف كل شيء» بدءاً من 
المثل الإنسانية الليبرالية إلى أهداف الكتابة التأريخية. كما أشار 
دومينيك لا كابرا: 


«إن الحلم ب ”تاريخ كل يعزّز رغبة المؤرخ الذاتية في 
السيطرة على ذخيرة من الوثائق وتزويد القارئ بحس ينوب منابه - أ 
ربما إسقاط له » حسٌ بالسيطرة في عالم منقطع الصلة» ذلك الحلم 
كان ومازال النجمة الهادية للكتابة النقدية بدءاً من هيغل إلى مدرسة 
سجلات التار يج (اممطءك5 دعلقصسصة) . 
والهدف الذي أعلنه المؤرخ فرنان بروديل (اعلتتهءظ 4صهصء) 
المشاهد للسجلات التاريخية» هو «يجب إعادة الإمساك بكل شىء» 
وإعادة وضعه في الإطار العام للتاريخ جع يكنا احم ام توحلدة 
التاريخ التي هي وحدة الحياة أيضاء بالرغم من الصعوبات» 
«والمفارقات الأساسية والتناقضات»©©. إن تشكيل التمثيل القصصي 
تشكيلاً كلّياً قد نال اعتبار بعض النقّادء أيضاً. على اننا لمي 
المميّزة والمعرّفة للقصة كنوع أدبي منذ بداياتها في ضبط وترتيب كل 
من سرفانتس (061782]65©) وستيرن (5]6286) العلنيين (وكتاباتهما 
الخرافية). 
وبكلمات عامة جداً نقول: إن الشك مابعد الحداثي بهذا الدافع 
إلى التشكيل الكلي قد تكون جذوره في حاجة ظهرت في الستينيات ' 
(:19605) أو الفترة الرومانسية المتأخرة لتفضيل الخبرة الحرة غير 


(1) [اعصدم0 :11 يهعهطا1) «ساءة01 0ه مك8 ,ةعمولاهط عاعتصتصهدآ1 
بص ,(1985 رووعء تإالوضع انملا 


(2) :معمعنط0) وسعطعوكة طفعدك نزط لعتقافممآ1 ,نوبم كلع 0# ,اأعلسوء8 لسمممءط 
.(1980 رووعرط مم قعتط0 أه بزالومء اتلدلا 
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المشروطة. غير أن هذه الحاجة قاومها في تلك الأيام رعبٌ قوي 
مفاده أن ثمة آخر ‏ وليس نحن - يتآمر على حياتناء وينظمهاء ويبغي 
السيطرة عليها. وقد مال النقّاد البريطانيون إلى وصف الرغبة 
المتناقضة التى شملت التشكيل الكلى والشك به بأنها ظاهرة أميركية 
محلية» عاك كتّاب مثل كروت هيلر (1161162 طمء005) وتوماس 
بنشون (0اءلاظ 01085 12) توضح سبب وصفهم ذاك. غير أن هناك 
أمثلة قوية» أيضاء عن المفارقة مابعد الحدائيّة في روايات ليست 
بأميركية تشتمل على تشكيل كلى وضدهء مثل رقاباك 2 
(عبفانل أو هعه8 علا إن سه[ 316) أو (180161 171116 376) 
التي تُدخل في بنيتها وتدمّر أيضاًء الغائية» والاختتام» والسببيّة في 
القصةء التاريخية والخرافية» كليهما. 


ويمكن رؤيه ة دافع متناقض ممائل ومعادلٍ في التصوير 
الفوتوغرافي القصصي مابعد الحدائئ 5 أي الحافز المزدوج ذاته» 
يتلاعب بالأعراف لع كد به حون الحقيقة الظاهرية 
للتصوير الفوتوغرافي ضد نفسه» فعلى سبيل المثال» يشير التفكير 
الانعكاسي الذاتي العلني في أعمال ديوين مايكلز (واعقطن11 عسهدم) 
إلى سلسلة صوره المختلفة على أنها مؤلّفه وموضوعة في شكل 
خرافة» ومستغلّة. كل ذلك بوعي ذاتي » غير أن الصور ذاتها تقوم 
بوظيفة أشكال تمثيلية وثائقية شمافة داخل إطار زمنيّ. هذا الربط 
المتناقض ما بين التفكير الانعكاسى الذاتى والوثائقى هوء وبالضبط» 
ما يميّز عودة مابعد الحدائي إلى القصة في الشعرء أيضاً. وقد ناقشت 
مارجوري كين 265101 0:16ز:843) قائلة إن الكثير من الشعر 


(3) علا زه «رمزعمط عرلا وا عوتمناك «اعءلأء1«[آ ء[1 [ه ععضمط 116 ,ككماترعط معتعهزمة14 
.م ,(1985 رووع؟8 نواأويع انهلآ عع ل #طصسهدن) :عع ل تمعد ) 1241110 ريامع 
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القصصي المتأخر يتحدّى الفصل الحداثوي أو الرومانسي ما بين 
الشعر الغنائي والنثر القتصصي»ء عن طريق إبراز كلا الصيغ القصصية 
وتوقها (وتوقنا) إلى الخاتمة والترتيب الذي يكون متضمناء عادة؛ في 
بنية العقدة النظامية. وما يعنيه هذا هو أنه يوجد هناك كما فى 
الخرافة ‏ انفتاح شعري لمادة كانت مستثناة من هذا النوع من الأدب 
بوصفها أنها مشوبة: مثل المادة السياسية» والأخلاقية» والتاريخية» 
والفلسفية. ويمكن لهذا النوع من الشعر أن يقاوم التمثيل والفكرة 
التقليدية الخاصة بالمرجعية الشمافة للغة في تعقيدها الشكل 
القصصي» وبذلك تكون مشابهة» في الأخيرء ميتاخرافة الكتابة 
التأريخية. 

وفي جميع هذه الحالات» هناك دافع لإبراز مفارقة الرغبة في 
السيطرة القصصية والارتياب بها أي القصص المسيطرة»ء وذلك 
بفضل التناقض. وكذلكء لم تعد الكتابة التأريخية تعتبر تسجيلاً 
للماضى موضوعياً وبريئاً من الذاتية»ء فهى أكثر منها محاولة لفهمه 
والسيطرة عليه بواسطة نموذج مساعد على العمل (قصصي/ 
تسأل عنه ميتاخرافات الكتابة التأريخيةء» مثل (4مها ©1ه17) أو +1 1) 
(©ع#صييىء كما رأيناء هو ما إذا كان المؤرخ يكتشف أو يبتدع 
الشكل القصصى الكلي أو النموذج الذي استعمل. ولا شك في أن 
الاكتشاف والإبداع» كليهماء يشتملان على نوع من اللجوء إلى 
وسيلة بارعة وإلى الخيال. غير أن ثمة فرقاً مهمّاً في القيمة المعرفيّة 
التقليدية للفعلين. وهو هذا التمبيز الذي تحوّله المابعد حداثية إلى 
إشكالية. 

إن الدافع نحو الكليّة الذي يكتبه الفن مابعد الحدائيّ ويتحدّاة 
يجب ألا يعتبر نوعاً ساذجاً صادراً من رغبةٍ إمبريالية مقصودة للسيطرة 
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الكلية أو أنه دافع إنساني لا مهرب منه وحتمي» بل حتى ضروري. 
إن الباعث على مثل هذا التشكيل الكلّي بل حتى وجوده قد يظل في 
اللاوعي ومكبوتاً (أو غير ملفوظ. على الأقل). أو قد يكون مكشوفاً 
تماماًء كما كان التشكيل الكلّي المعمّد الذي أنجزه فريدريك 
جايمسون باسم الماركسية» بوصفه أنها «الحل الفلسفي المتّسق 
والأيديولوجى الفارض نفسه» الوحيد لمعضلات المذهب . 
التاريخي” . 1 أن «تاريخ» جايمسون الموصوف بأنه «قصة غير 
متقطعه». وإن كانت مكبوتة» هو التاريخ الذي تعاكسه التواريخ 
(بالجمع) المتعدّدة» والمتقطعة» وغير المكبوته لقصص مثل قصة 


رشدي (مع 011 و نطع نط لق) (عنلطدددخ) . . 


ويمكن أن يُنظر إلى مؤرخ القصة المابعد حدائي على أنه» 
يرى» وبطريقة غير مباشرة» أنه لا يمكن حتى للماركسية ذاتها أن 
تشمل جميع النماذج التفسيرية الأخرى» ففي سرده القصصى مابعد 
الحداثيّ لا وجود لوسيط يعمل ككلمة ديالكتيكية لتأسيس علاقات 

بين الشكل القصصي والأساس الالجتماعل» فكلاهما يبقيان» ويبقيان 
00 » فالتناقضات الناجمة لا ل ديالكتكياً» لكنما تتواجد مع 
بطريقة متباينة: فقصة رشدي تمنع أي تفسير لتناقضاتها على أنها 
وببساطة» علامات خارجية متقطعة لوحدة مكبوتة» مثل «التاريخ» 
الماركسي أو «الحقيقي». والواقع هو أن قصة مثل لعفم ذ34) 
(ج عل فبل0 حمر على أن تبرز الدافع إلى التشكيل الكلي الخاص 
بأنماط التاريخ - الغربية ‏ الإمبريالية : أي الكتابة عن طريق 
مواجهتها م التاريخ الهندي الأصلي. ومع أن سليم سيناي 


(4) «أأمءه5 م عه عتوسم/! «علامءمدمء م0 أمعةاتامط 186 ,مهمعد عملممل 
.18 .م ,(1981 روقعءط بوالوء نتصت] لاعصه0 :/ال1 مهعهطا]) عل ءاامؤسيرى 
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(نههز5 مموولة5) يسرد القصة باللغة الإنجليزية أو نقول» «بكتابة أدبية 
معروضة باللغة الإنجليزية»» فإن نصوصه المتداخلة في الكتابة 
التأريخية وكتابة الخرافة مزدوجة» فهي من جهة» من القصص 
الهندية» والأفلام» والأدب الهنديين» 5 جهة ثانية» هي من 
الغرب ‏ مثشل : (سله7ط 1810 176) و(بزمه:51 تجعاكة1)» و016) 
(©1146أه50 له وجوء7 :187:0 او هلم جرّاً. 


إن الصورة التي يقدّمها رشدي المتناقضة المفككة للتشكيل 
الكلي في 0 كتابته التاريخية الميتاخرافية هي درش صلصة توابل 
على التاريخ)!6 . ويُقال لناء إن كل فصل من فصول القصة يشبه 

جرّة محلول حمضي تشكل محتوياتها على صورتها ذاتها. أما الفكرة 
امال التي يلعب عليها سليم» وبصورة واضحة» فهي أنه علينا 
لنفهمه وأمّته «أن نبلع عالماً»» وأن نبلع أيضاً قصته المنافية للعقل» 
وبالمعنى الحرفي. غير أن الرشٌ بالصلصة يفيدء أيضأء شكلاً من 
المحافظة على الشىءء فهو يقول: «إن صلصتي (إعصاتط©) 
و(09متتوقة 1)» هماء 8 الأخير» مرتبطتان بخريشائى الليلية..» 
فالذاكرة» مثل الفاكهة» تُحفظ من إفساد الساعات» (8). وهو يقرّء 
في العمليتين» كليهماء بحصول تحريفات لا مهرب منها: فقد 
حُوّلت المواد الخام إذ «أعطيت شكلاً وقالباً - أي - معنى» (461). 
وهذا يصحٌ في الكتابة التأريخية كما يصح في كتابة القصة. وكما 
يعترف سليم نفسه. عندما يقول: 

«أحياناًء يبدو سليم في نسخة التاريخ. المحفوظة؛ أنه لم يكن 
يعرف إلا القليل» وأحياناً أخرى الكثير... أجل» عليّ أن أراجع 
وأراجعء وأحسّن وأحسّنء لكن لا الوقت متوفر ولا الطاقة. لذاء 


 )5(‏ .459 .ص ,(198[1 ,005معطط ندمكدمة) بعلتل ارزع 14111 رعتلطمنا مقصلدد 
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فأنا مضطر ألا أقدّم سوى هذه الجملة العنيدة: هى حدثت بتلك 
الطريقة لأنها حدثت كذلك)9© . 


غير أن السؤال يظل هو: هل الضمير «هي» الذي افتتحت به 
الجملة الأخيرة يشير إلى أحداث الماضي أو إلى الكتابة والمحافظة 
علنيا؟ كك نوه عل ريل يكنب عن اتاريكه وتارى بالادمه رجلٍ 
ايبحث بشكل مستقل» عن معنى: كما يؤكٌد أنه كذلك منذ الفقرة 
الأولى» لا يكون الجواب واضحاً. 


إن تحدّي الدافع إلى تشكيل الكلّي معناه مقاومة ومحاربة فكرة 
الاستمرارية في التاريخ» كلهاء وكتابة التاريخ. وبتعبير فوكو.» صار 
عدم الاستمرارية» الذي وصف مرّةٌ بأنه «وصمة عار الاضطراب 
الزمني»» والذي كانت وظيفة المؤرخ السرم أن يجتثه من 
التاريخ » أداةً جويد» لايل العاريمي» وفي ذ نفس الوقت» نتيجة 
لذلك التحليل. ويتابع فوكو مناقشاً بالقول» عوضاً عن القواسم 
المشتركة والشبكات المتجانسة الخاصة بالسببيّة والمماثلة» تحورّر 
المؤرخون لملاحظة وتسجيل التداخل المبعثر لأشكال الخطاب 
المتداخلة والمختلفة التى تقر بما ليس مقرّراً فى الماضى وفى معرفتنا 
عن الماضي, فالذي ظهر على السطح يختلف عن الكتابة التأريخية 
الشاملة لقصص التطوّرية» والمغلقة» وذات الوحدة» كما نعرفها 
تقليدياً: فكما كنا نرى في الميتاخرافة الواردة في الكتابة التأريخية» 
لدينا الآن تواريخ (بالجمع) للخاسرين وللرابحين» ولما هو إقليمي 
(استعماري) وما هو مركزيء. وللكثرة الحزينة وللقلة السعيدة» 
ويمكنني أن أضيف. ولتواريخ النساء كما للرجال. 


(6) المصدر نفسهء» ص 561-560. 
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هذه بعض المسائل التى تثيرها الخرافة مابعد الحداثيّة في 
مزاخواعا المكاففة الشقاملة للتمقل "الخرافن«الذاتى الواعى و اين 
التاريخي» فسرد أحداث الماضي ليس ره َك تعد الأحداث 
لتتكلم عن نفسهاء لكنها تُظهر أنها مؤلفة تأليفاً واعياً في قصص» 
وأن ترتيبها المّئْشَأْ ‏ لا الذي وجد ‏ مفروض عليهاء وغالبا ما يقوم 
بذلك القاصّء وبصورة صريحة. إن ما تؤسسه الخرافة مابعد الحداثيّة 
هو عملية صنع قصص من أحداث متسلسلة؛ وبناء من متسلسلات. 
ولا يعني هذاء وبأي شكل من الأشكال» إنكار وجود الحقيقي 
الماضي» لكنه يوجه الانتباه إلى فعل فرض نظام على الماضي» 
وصياغة إستراتيجيات لصناعة المعنى عبر التمثيل. 

ومن بين الدروس التي تعلّمها الخرافة مابعد الحدائيّة التعليمية» 
أهمية السياق» والعزققت المنظقن فى السرد القصصى فى الخرافة 
وفي الكتابة التأريخية» كليهما: فقصص مثل قصة تيموثي فندلي 
الكلمات الأخير ة المشهو رة 176:49 اقصآ كلاهج:ه1) أو ع لمات 
رشدي العار (5807:6) تعلماننا أن صورتي التمثيل» كليهماء هماء في 
الواقع؛ استعمالان خاصان للغة (أي لأشكال الخطاب) يكتبان 
سياقات اجتماعية وأيديولوجية. وفي حين كان التقليد المديد الزمن 
لدى المؤرخين وكتّاب القصة (عدا نقّاد الأدب) يقضي بإزالة عناصر 
النصٌ التي «تضعهم) في نصوصهم.ء فإن مابعد الحدائيّة ترفض هذا 
التشويش في سياق النصٌ. إن التخصيص وتشكيل السياق اللذين 
يميّزان التوجه المابعد حدائي هما ردًا فعل مباشران على دافعي 
التشكيل الكلّي والتعميم القويين (والعامين). ولا تشكل النسبية 
والوقتية الناجمتان سببين لليأس» إذ لا بد من الاعتراف بأنهما شرطا 
المعرفة التاريخية ذاتها. وهكذاء يمكن النظر إلى المعنى التاريخي» 
اليوم» على أنه غير مستقرّء سياقيٌّء علائقي؛ ووقتي» غير أن مابعد 
الحدائيّة تناقش فتقولء. إن هذه الحال كانت دائماً كذلك. لذاء 
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تستعمل أشكال التمثيل القصصي لتؤكدٌ على الطبيعة القصصية لتلك 
المعرفة. 


وكما يقول ليوتار فى مناقشته فى كتابه حالة مابعد الحداثة» إن 
القصة ما تزال .الطريقة الحوفية التي بها نمثل المعرفة» وهذا يوضح 
رد الفعل القوي الذي أثاره تشويه سمعة المعرفة القصصية من قِبّل 
العلم الو ضعي (66مع ك5 1ا25111)» في ميادين مختلفة عديدة. 
ومن وجهات نظر كثيرة. لقد كانت القصةء وما تزال» فى ميادين 
عديدة نموذجاً صحيحاً للشرح. كما أن المؤرخين اممادوا+ وبصورة 
دائمة» من نظامها ومن قدراتها علئ الشرح. 


ليس هذا الكلام بمنفكُ عن فكرة كولنغوود المبكرة التي تفيد 
بأن مهمّة المؤرخ هي رواية قصص مقبولة» مصنوعة من خليط غير 
منظم من وقائع ممرّقة وغير كاملة» وقائع هو يعالجها وهو الذي 
يضفي عليها معنى عبر توظيفها. ويذهب هايدن وايت إلى أبعد من 
ذلك» عندما يشير إلى أن المؤرخين يعتّمون» ويكررون» ويلحقون» 
ويبرزون» وينظمون تلك الوقائع ‏ لكن : بغية إضفاء معنى معين على 
أحداث الماضي» أيضَاء وترى وايت: أن"تسمية هذا العمل 'بآنه عمل 
أدبى لا يعنى» بأي حال» التقليل من أهميته. وعلى كل حالء إن ما 
ننه الحرانة مإبغن «التحدائية لتاقن يعو كتانه يمك تلقير كل هذا 
المنح للمعنى في وقت: توكيدهء فعلى سبيل المثال» تبدو الكتابة في 
( ”همطوه9©) محاولة غير ذات جدوى لتحويل التجربة إلى معنى» 
فالمدركات الحسية المتعددة والخارجية التي تعرضها أوصاف الشهود 
في الخرافة تقاوم أي تحديد نهائي للمعنى» فبالرغم من السياق 
التاريخي المعروف (لسنوات الحرب الباردة وجنونهاء جنون العظمة 
والشك (18ه0هة:ة05) أو الخطط الألمانية في الجانب الغربي الجنوبي 
من أفريقيا)» فإن الماضي ما يزال يقاوم الفهم الإنساني الكامل» 
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فالعقدة» سواء أَنّظِرَ إليها كبناء قصصي أو كمؤامرة» هي دائما تمثيل 
كلي يجمع في وحدة وقائع متنائرة ومتعدّدة في قصة واحدة موحّدة. 
غير أن الرغبة فى مثل هذا التمثيل والشك فيه المتزامئين» هما 
كلاهما يؤثفان جزءاً من ردّ الفعل المتناقض المابعد حداثي لوضع 
العقدة. 

في الكتابة عن الوقائع التاريخية نجد أن المؤرخ والقاص اللذين 
بضعان العقدة يُعتبران» عادة» عاملين ضمن عوائق معيئة ‏ مثل 
عوائق تسلسل الأحداث» على سبيل المثال. غير أن السؤال هوء ماذا 
يحصل عندما «تجرّد» الخرافةٌ مابعد الحدائيّة مثل هذه العوائق 
الواضحة و«الطبيعيةة» من معناهاء عندما يلاحظ القاص في 
لمع عوانطت وا علطوتمواقة) خطأ في نظام تسلسل الأحداث في دود 
القصة» ثم يعر قائلا: (في بلادي الهندء سيظل غاندي (نطلهدة) 
بموت في الوقت الخاطئ»؟ وبعد ذلك»: نجده يعكس نظام عيد 
ميلاده العاشر وانتشابات 21957 ويبقي ذلك النظام لأن ذاكرته 
ترفض» وبعنادء تغيير تسلسل الأحداث. والحق» أن رشدي لا يقدم 
جواباً وافعياً شافياً عن الأسئلة التي يطرحها سليم» غير أن المسائل 
أثيرت بمثل هذه الطريقة العلنية مما يقتضي منّا نحن؛ أيضاء 
مواجهتها. وسليمء والغْمٌ يملؤه من الخطأ الذي وقع في تاريخ موت 
غاندي» يوجه أسئلته إليناء قائلا: 

ااهل يُفسد خطأ واحد صحة النسيج كله؟ وهل مضيتٌ بعيداً في 
حاجتى الشديدة للمعنى؛ حتى صرت مستعدا لتحريف كل شيء؛ 
لآغيد كنا تاريخ زماني كلهء فقطء لكي أضع نفسي في دوز 
مركزي؟ اليومء وأنا في اضطرابي» عاجز عن الحكمء فما علي إلآ 


أن أتركه للآحرينة20 3 


(7) المصدر نفسه؛ ص 166. 
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حسئآء الآخرون (مثلنا) تُركوا ليسألواء لكن» ليس عن هذا 
الخطأ المعيّن في هذه القصة المعينة» عما إذا كان خطأ واحدٌ يبطل 
نسيج التمثيل كله في التاريخ وفي الخرافة. 

وسؤال آخر: في السعي إلى تشكيل كلي في الكتابة التأريخية 
وف كقابة"الشرافة واعطاء معدن موده الس اق المحفدل أن 
يحصل حذف (هذا إن ثم تقع أخطاء) يمكن أن يعذل في «صدق 
حقيقة» أي تمثيل للماضي؟ وهناك مسائل ذات صلة لا شك في أنها 
نوقشت في الغطرية لجار كنية والنسويّة اليوم» لكنها ثثار في قصةٍ 
مثل قصة جون بيرغر على لسان المعلم ج. (6). هناء يتدخل 
القاض في منتصف وصف شخصية خرافية عالقة في حدث تاريخي 
واقعي ليقول: 

«لا أتمكن من الاستمرار في وصف الولد ذي الحادية عشرة 
سنة من العمر فى مدينة ميلان (88ل81) فى 6 أيار/ مايو 1898)؛ فمن 
هذه النقطة سبكوت كل ما أكتبه إما منطبقاً على نقطة : نهائية أن مجاترا 
انتثاراً واسعاً حتى الفوضى. ومع ذلك لا وجود لمثل هذا التطابق 
وهذه الفوضى. وتوقفيى هناء بالرغم من كل ما تركته من دون قول 
معناه القبول بالحقيقة أكثر مما كان ممكناً فيما لو أوصلت الوصف 
إلى خاتمة. إن رغبة الكاتب في إتمام عمله مُهْلِكة للحقيقة» فالنهاية 
توحٌد. والوحدة يجب تأسيسها بطريقة أخرى»© , 

والطريقة الوحيدة الأخرى التي نُقَدُّمِ هنا هي تمثيل المعطيات 
الخام الخاصة بحدث تاريخي (مثل عدد العمال القتلى في ثورة 
ميلان) ونتائجها السياسية ‏ «مثل نهاية مرحلة من التاريخ الإيطالي' 
وبذاية مرحلة جديدة عنت أن «القمع الوحشي أفسح المجال 


25 77 .2 ,(1972 تامع لاوط أنه لا سعلط) ,0 ,معورع8 مطود 
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للاستغلال السياسي» (77) الذي أبقى أي دافع ثوري مكبوتاً لعشرين 
سنةء على الأقل. 


وفى حين أن هذا يبدو «نهاية» و«وحدة» مثل ما يمكن أن يكون 
مُوجوداً في القن الخرائية: فإته يبرق الشك مابعد التخدائي 
بالاختتام» وباعتباطيته وقوته التفسيرية الاختتامية» كليهما. وربما 
يكون في هذا ما يوضح النهايات المتعدّدة في كتابة دكتورو الخرافية 
عن تار بخ أمسر ةرو زنبرغ (105626685) في عمله م ع8001 3716) 
(#16ه2. ففيه خيوط لعقدة وأفكار مختلفة مجموعة بعضها مع 
البعض الآخر على شكل إشكالية» لكن .بطريقة صريحة تجعلها تشير 
إلى استمرارية مشكوكِ بها ونهاية نسبية أيضاًء في إحدى النهايات 
يرجع ذانيال لل مكان “صدمة قديمةة. وهو ,مهنول والدية اللذيق أعذنا 
بتهمة الخيانة» فلا يجد إلآ أن نوعية الحياة هناك أسوأ من تجربته : 
ففي حياة السكان السود الفقراء يرى استمراراً للشقاء يمنعه من التمرّغ 
في ألم شخصي. وفي نهاية أخرى يقدم جنازة أخته» وكانت مكتملة 
بمصليِّن مأجورين» وتقديم (8:ذ244) لجميع الموتى» في الماضي 
والحاضرء من حياة دانيال وهذه القصة. ونهاية أخرى أيضاء عندما 
كان جالساً في وسط صفوف أكوام الكتب في مكتبة جامعة كولومبيا 
فى أيار/ مايو 1968» وكان يكتب الأطروحة/ القصة/ المجلة/ 
الاعتراف الذي نقرأه» عندئذٍء قيل له «أغلق الكتابء يا رجل». 'لأن 
الثورة اندلعت» ومحلّها الحياة» وليس الكتب. ونقرأء» وهو يكتب 
الصفحات الأخيرة» أن الكتاب وهذه النهاية.هما تذكّر واع وعياً ذاتياً 
ومفككٌ تفكيكاً ذاتياً لما ورد في الصفحة الأخيرة من مئة عام من 
العؤزلة (501:1/42 ره ك«بهء7 8464 07). ومما لا شك فيه هو أن 
الكلمات الأخيرة التى نقرأها هى من «كتاب دانيال» آخر ‏ نعنى 
الموجود في الكتاب المقدّس. ١‏ , 
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إن خرافة مابعد حداثية مثل هذه الخرافة تستغل» وفي نفس 
الوقت» ترتاب بأفكار الاختتام» والكليّة التي تشكل جزءاً من تلك 
القصص العظمى المتحذاة. وبدلا من النظر إلى هذا الاستعمال 
المتناقض وإساءة استعماله على أنه علامة. انحطاط أو سبب للقنوطء 
فإنه من الممكن وضع تفسير أقل سلبِيَةَ يسمح بإمكانية وجود 
إمكانيات نقدية جذرية» على الأقل. وقد نحتاج إلى إعادة التفكير 
بأشكال التمثيل الاجتماعى والسياسى (وأيضاً الأدبى والتاريخى) التى 
بوابنظكها تقهم عالمنا::وريها بحتاح إلى التوقف: عن متحاولة إنتاد 
قصص كليّة تذوّب الفرق والتناقض (فيكون ذوبان» على سبيل 
المثال» في مذهب الحقيقة الأبدية الإنسانية أو الديالكتيك 
الماركسي). 


معرفة الماضى فى الحاضر 

ومن بين تناقضات التمثيل في القصة الخرافية مابعد الحداثية 
والتي لم تُحَلَ بعد تمثيل العلاقة بين الماضي والحاضرء ففي سِفْر 
دانيال (اءة«هط /0 8007 77). صيغت مواقف مختلفة حول هذه 
المسألة: فهناك أراتي شتيرنلخت (طعنلسيعا5 عناية) الثوري في 
النتيداته. الدق يرفص المافين يان التشافين والمسك ةيل ١‏ بيما 
سوزان (5808ا5) مستغرقة فى الماضى وتموت فى سبيله» أما دائيال 
(اعنصهة) فيحاول أن د في الماضي ان يفهم الحاضر. 
وشغلت هذه العلاقة الكتابة التأريخية منذ القرن الأخيرء على أقل 
تقدير. وكان المؤرخون على وعي من أنهم يؤسسون علاقة بين 
الماضي الذي يكتبون عنه والحاضر الذي يمارسون الكتابة فيه. وقد 
بكوك المافين قد بدا مختلطأء ومتعدداًء ومبعثرا بلا بنية مثل 
الحاضر الذي صار معاشاًء غير أن مهمّة المؤرخين أن ينظموا هذه 
الخبرة الممزّقة ويحولوها إلى معرفة: ١لأن‏ قيمة التاريخ ليست معرفة 
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الأعمال مثل المشاهدين» وإنما كمؤرخين» وذلكء. في ارتباطها 
بالأحداث اللاحقة وكأجزاء من كليات زمنية» . وهذا لاد اك ذاته 
هو الموجود في كتابة الميتاخرافة التاريخية والذي يقع في أساس 
الاستعمال المتكرر للمفارقات التاريخية بوضع الأحداث في غير 
زمانهاء حيث نجد شخصيات تاريخية سابقة تتكلم لغة وتسة 
تصوّرات تنتمي» وبوضوحء إلى شخصيات لاحقة (كما في الطبيب 
كوبر نيكوس (5لله 0056710 200107) لبانفي » و(©:121) لدكتورو). 

وكتابة الميتاخرافة التاريخية تشبه في معظمها كثيراً نظرية التاريخ 
المعاصرة فهى لا تسقط فى «مذهب الحاضر» («مسقتامعوع2») أو 
تغرق فى الحنين إلى المافلى (2105318:3) فى علاقتها بالماضى الذي 
تمثُلهء فما تفعله هو تجريد تلك العلاقة الزمنية من طبيعيّتهاء ففي 
نظرية الكتابة التأريخية والخرافة مابعد الحدائيّة» كليهماء هناك ع 
ذاتن قري (نظرى. ونم شعلق بالندرة التصضي ‏ لأعلاانك الماضى 
ف الت الجا مين :وت انط القطن: الا يو روالكر > الها قبن القائده» 
ففي التمثيل التاريخي والتمثيل الأدبي عانعد التعداقنء كلمعا تظل 
الازدواجية» فلا معنى لأن يختزل المؤرخ أو كاتب القصة الماضي 
الغريب إلى حاضر محتمل. إن التردّدات المعاصرة لسرد قصة فترة 
تاريخية مثل كتاب (أو فيلم) ناتالي زيمون دايفيس 05ممم2 عنلةة21) 
(103719» وهو عودة مارتن جير (01/6772 مك1 زه تبتاعغ1 176) 
تتواجد مع توّعها المعاكس وذلك على صورة تحدٌ لأعرافنا 
الرومانسية المألوفة المفيدة بأن الحبّ غلاب» فهذه قصة ذات صياغة 
مزدوجة متعمّدة: فهى تاريخية وهى معاصرة. فلا وجود لحل 
ديالكتيكي أو لاستعادةٍ في أي حالة. ' 


(9) ععقتتطصة© عاره لا بوع1) و0 1ك زه بر[ممدماقطط عذابراعم4 ,معصودا .ل) عسطايم 
.م ,(1986 رووع]ط لوطع اتدل 
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إن أعمال مثل (هانناصما8 عناطلاط 116) لكوفر 000762©): أو 
(اءثاته2 /0 8001 176) لدكتورو»ء لا تعيد التاريخ» أو تعيد صياغته» 
أو تستحوذ عليه بغية إشباع لعبة ما أو دافع ما نحو الكلي. إنهاء 
عوضاً عن ذلك» تضع ما نظن أننا نعرفه عن الماضي (من مصادر 
السجلات الرسمية ومن الذاكرة الشخصية) في جوار تمثيل بديل يبرز 
الشك المعرفى مابعد الحداثئ بطبيعة المسرقة التاريخية» فأيّ 
«الوقائع» رلا إلى تاريخ؟ وحقائق من؟ «فالمؤرخ» القاص في 
رواية رشدي ©:5/47) يجد صعوبة في إيعاد معرفته الحاضرة 
بالأحداث عن تلويث تمثيله للماضي. هذه هي حالة كل كتابة عن 
الماضي» سواء أكانت خرافية («يبدو أن المستقبل لا يمكن كبحه» 
توكو« بسر علي أن بيظان مدر في الما 104 
الممكن رؤية تاريخ باكستان اللاحق على أنه صراع بين طبقتين 
زمانيتين» فالعالم الغامض يشق طريقه عائداً عبر ما قد فُرض)» 
(87). ويعرف القاصٌ أن «الرغبة الصادقة عند كل فنان هي في فرض 
رؤيته أو ورؤيتها على العالم» (87). ويمضي في التفكير في هذه 
المشابهة بين الكتابة التأريخية والخرافية: «وأناء أيضاًء أواجه معضلة 
التاريخ : ماذا نستبقي» وماذا نرذل» وكيف التشبّث بما تصرّ الذاكرة 
على التخلّي عنه» وكيف التعامل مع التغيّر'»  8(‏ 2287 فما يعرفه 
يعفّد عمله القصصي من حيث إنه يتعامل مع ماض «يرفض أن يُكبّت» 
ويتصارع يوميا مع الحاضر (88)» في قصته وفي تاريخ باكستان 
الحاضر الفعلي. حتى أنه يقر بأن ما أوحى إليه بالبحث الخرافي في 
فكرة العار تقريرٌ ورد في جريدة واقعية لجريمة في لندن اقترفها والدّ 
بقتله ابنته الباكستانية (116)» أو هذا ما يقولء. فهناك الحاضر 


كانت حقيقية («من 


)210 .24 .ص ,(1983 ,#ملمعتط :مملهمآ) ءتجمزى ,عتل طقن 8ه مقملوة 
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والماضي» والخرافي والحقيقي: ويمكن تجاور الحدود تكراراً في 
الخرافة مابعد الحدائية» غير أنه لا يوجد أي جل إطلاقاً للتناقضات 


الناجمة. ويكلمات أخرى » الحدود تبقى» حتى لو حصل تحدٌ لها. 


على هذا المستوى تُطرح هذه الأسئلة المعرفية المتعلقة بالتمثيل 
القصصي مابعد الحدائي» فكيف يستطيع الحاضر أن يعرف الماضي 
الذي يرويه؟ فنحن نروي الماضي على الدوام» لكن» ما هي شروط 
المعرفة المتضمّنة في ذلك العمل القصصي الكلي؟ فهل» يجب على 
الوصف التاريخي أن يقر بما يجهله. أو يسمح له بالتخمين؟ وهل 
معرفتنا بالماضي لا تكون إلا عبر الحاضر؟ أو أن المسألة محصورة 
في القدرة على فهم الحاضر من خلال الماضي؟ وكما سبق أن 
رأيناء فإن هذه الأسئلة المحيرّة هى التى تثيرها القصص مابعد 
الحدائيّة» مثل قصة (0ما 17167) لغراهام سويفت». ففي التعاررض 
بين مدررس التاريخ القاص وتلاميذه ذوي التوجه الحاضري تقع 
نزاعات الجدل المعاصر حول الكتابة التأريخية» فبالنسبة إلى القاصّ» 
2 غير أن 
ذلك العُشْر هو الذي علّمه «أن التاريخ ليس اختراعاًء بل وُجد 
وجوداً فعلياً - وأنا صرت جزءاً منه» (53). ومنظر أرض المستنقعات 
في الرواية يقاوم تيّار الماء (وهذه صورة للزمان والمكان) بغية 
الوصول إلى الثبات باستعادة الأرض» وبنظام التاريخ» أيضاً (كذاكرة 
وكرواية قصصية). وقطعاًء لم يكن السؤال عما إذا كانت أحداث 
الماضي قد وفعت فعلاء فالماضي وقع» وهذا موكد. ووقع مستقلا 
عن قدرتنا على معرفته. وتقبل كتابة الميتاخرافة التاريخية هذه النظرة 
الواقعية الفلسفية للماضي ثم تنطلق لمجابهتها بنظرة مضادة للواقعية» 


(اغعشر الحياة هنا والآن» ونسعة أعشارها درس تاريخي» 


11( .35 .م ,(1983 بلتقسعماء]] :سملمم.آ) ماع17 ,5111 سقطةءو0ن 
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ترى أنه مهما يكن ذلك الاستقلال صادقاً» فإن الماضي هو مؤجود 
بالسبة إلينا ‏ الآن على :ضورة آثان مستمرة فى الخاضن ؤليسش إلا 
فلا يمكن استنتاج الماضي الغائب إلا من الدليل العَرّضي. 


إن التوترات التى يخلقها هذا الإدراك المفيد بأننا لا نعرف 
ادافين الأنمن لول السافيي لأ يقي المورسن وكقان القمة 
مابعد الحدائيين من تّبعة محاولة تجنب حل تلك التوتّرات» مهما 
أزعجتهم. وهذا كان 8 دروس بريخت (غطءع82) : 

«يجب أن نتوقف عن ممارسة عادة النظر إلى البُّنن الاجتماعية 
المختلفة للفترات الزمنية الماضية» ثم نعمل على تجريدها من كل ما 
يجعلها مختلفة بقصد أن تظهر مشابهة لزمانناء فيكتسب الماضي من 
هذه العملية مظهر وجوده الدائم هناك» وبكلمات أخرىء مظهر بقائه 
نقيأ وبسيطاًء فعليناء عوضاً عن ذلك. أن نترك لها علاماتها المميّرة» 
ونبقي عدم دوامها أمام عيوننا دائماء لكي ثُرى فترتنا الزمنية غير 
دائمق» أيض]2'"). 

إن الخرافة مابعد الحدائيّة توكد على أكثر من هذا (إذا كان ذلك 
ممكناً)؛ على التوتّرات التى توجدء من جهة»ء بين الكينونة الماضية 
(55عم635) (والغياب) للماقي: والكينونة.الحاضرة (55عصامووءءط) 
«والحضور) للحاضرء ومن حي أخرى» بين أحداث الماضي الفعلية 
وفعل المؤرخ في معالجتها وتحويلها إلى وقائع. وإن الإشارات» 
ذات المفارقات التاريخية فى النصوصء إلى الأعمال الحديثة فى 
ميادين العلم» والفلسفة. والإمتتطيقا في كتاب دكتور وبر كوس 


(12) قاع [ائع4 ننه 0 ااعتتمماءمءط8 116 :164176 نه ن[عء87 بأطععء8 أاأمامع8 
نطملهه.آ زقصة/لا لصه للنة1 عاعملا بجعل8) غع1]111 صطمل زط لع نواقصه1” همه 80160 
.0 .م ,(1964 ,لاعنتطام14 
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(علاء 1 تترعم0©) «م1ع20) لبانفي ت* تشير إلى العلاقة المعاصرة للمسائل التي 
أثيرت فى القرن السادس عشر» أي العلاقات بين النظرية والتطبيق» 
نيدن الكلثات والأقياء :وبلق العلم؟واللتالهن عير أنه ,عتمي كون 
الأسلوب الذي قُدّمت به هذه المسائل هو مفارقة تاريخية واعية» فإن 
النصٌ يشيرء أيضاًء وفي نفس الوقت» إلى فعل كاتب القصة الذي 
جعل .رواب الماضي بالحافس بصورة تبن أنه.ما نيزال عنتالة انقطاع 
جذريّ بين ذلك الزمان والآن» وبين الاختبار والمعرفة. 

إِنْ معرفة الماضي تصير مسألة تمثيل» أي مسألة إنشاء 
وتأويل» وليست مسألة تسجيل موضوعي. :.ؤتماماً مثلما حصل تحد 
للنظرية الرانكية (صدهءكاصة8)» التي تقول بالموضوعية في كتابة التاريخ 
من قِبَل هيغل» ودرويسن (0©لا0:0)» ونيتشه» وكروتشي (07006) 
وآخرين كثيرين» كذلك» فإن النواحي الميتاخرافية للكتابة الميتاخرافية 
التاريخية تركّز الانتباه على مناطق 00 فيها التأويل ميدان التمثيل 
الكتابي التاريخي (وذلك في اختيار الإستراتيجية القصصية» والنموذج 
التوضيحيء أو الصياغة الأيديولوجية) بغية تكييف أي فكرة عن 
التاريخ تعتبره تمثيلاً موضوعياً للأحداث الماضية» لا كتمثيل تأويلي 
لتلك الأحداث الماضية التي تُعطى معنى (كوقائع تاريخية) بواسطة 
خطاب المؤرخء ذاته. ما يحصل إبرازه في النظرية والممارسة مابعد 
الحداثيين هو الإدخال بالكتابة الواعية في تاريخ ما هو موجودء لكنه 
حفيّ عادة» لموقف المؤرخين تجاه مادّتهم. إن صفات العَرّضية 
الموقتة وعدم الفصل النهائي في الأمور. والتحزّبية» بل حتى السياسة 
الصريحة ‏ هذه هى الصفات التى تحلّ محل الوضعية المفيدة 
الموضوعية» والبراءة من النوازع الذتية» التي تنكر الطبيعة التأويليّة 
والتقييمية»ء بصورة ضمنية» للتمثيل التاريخي. 

ليست مسألة الموضوعية في الكتابة التأريخية مجرد مسألة 
منهجية ((006:8000108)» فهي» أيضاء كما سنناقش في الفصل 
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الأخيرء لها علاقة بما يدعوه جايمسون «أزمة التمثيل» في ثقافتناء 
«التي تسقط فيها نظرية معرفية جوهرية» تتصوّر التمثيل إعادة إنتاج؛ 
للذات» لواقع موضوعي مقيم خارجهاء راسمة نظرية مراةٍ للمعرفة 
والفن» مقولاتها التقيمية الأساسية هي: الملاءمة (09ةناوع40)» 
والدقّة (إهسدهعة)ء والحقيقة ذاتها'". وإن المسائل المعرفية التى 
يثيرها العمكيل في الكتابة التأريخية وكتابة الخرافة تنتمي إلى سياق 
هذه الأزمة. وكان عمل هايدن وايت مهماء بلا شك في وضع هذه 
المسائل في صدارة المناقشات النقدية التاريخية والأدبية؛ فقد طرح 
الأسئلة نفسها التي طرحتها روايات مثل ج. 60) لبيرغر (865865) أو 
قصة الاعترافات الجديدة (6«5:ددء/م0 م77 77:6) لبويد (8090). 


يقول وايت: 


«ما هي بنية الوعي التاريخي الخاص؟) وما هي المكانة المعرفية 
للشروج التاريخية بالمقارنة مع أنواع أخرى من الشروح»ء والتي يمكن 
أن تُقدّم لوصف المواد التي يتعامل المؤرخون معهاء عادةٌ؟ وما هي 
أشكال التمثيل التاريخي الممكنة وما هي أسسها؟ وبأيّ سلطة يمكن 
للعروض التاريخية أن تدّعي أنها إسهام في معرفة بالواقع لا غبار 
عليها فيمكن الاطمئنان إليهاء بصورة عامةء وتكون إسهاماً؛ أيضاًء 
في العلوم الإنشانية» بخاصة؟2026), 


(13) 7726 :0ها0هآ و5أمعصةءط-صوعل تصذز «ل10مبلع102)» ,لمدوعصيول عأعلووط 
لا طعمع؟"1 عغطا دوع 4عتهاكصمه1' ,ععلعامرمنن1 عه ارممعغظ 4 «مم1)زدم0) «رعلوم سوم 
00 عتملء زط ل0يم تعره بتططناذ1125 محلظ 320 ماع متممء8 5أمء0 

.3 .م ,(1984 ,دوع وأهدعصصن84] 1ه نزانومع كتصتآ :كتأمم دعصم 1كل31) 


(14) نهز «باأعذلتامة لإمتدععائ] كه )16 أمعلرماكلة1 عط1» رعائط/1 .7 ومل رو 
7ه 67اشط :115101[0 0 111118 776 .كله ,ه1021 لإتمعط كمه لإتقصمة© .11 امعطم1 
رؤوع21 لأقامه17715 01 لإالوء حتطلا :دللا بده5نلة11]) عدتل ماس رعلمت1 [م 01 داق وه رمع 

41.م (1978 
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إن مسألة التمثيل ومزاعمها المعرفية تؤدي مباشرة إلى مشكلة 
كانت قد قُدّمت في الفصل الأخير وهى تتعلق بطبيعة «الواقعة»» 
200) ومكانتها في كتابة التاريخ وكتابة القصة الخرافية» كلتيهماء 
فكل «الأحداث» الماضية هي «وقائع» ممكنة. غير أن ما يصير وقائع 
منها هي تلك التي يتم اختيارها للسرد القصصي. ولقد سبق أن رأينا 
أن هذا التمييز بين الحَدَّث الخام والواقعة التي أضفي معنى عليهاء 
هو التمييز المستحوذ على الخرافة مابعد الحدائيّة» فهذا سليم سيناي 
يخاطب قارئه في لحظة من لحظات ربطه التاريخ المعاصر للهند 
وباكستان فى قصته (11467(© 0:*5(عف:3414) قائلاً: «أنا أحاول جاهداً 
أن أتوقف ص الإلغازء فالمهم هو التركيز على الوقائع الأكيدة 
الحسنة. لكن أي وقائم؟”*''» فهذه معضلة خطيرة» لأنه لم يستطع 
في أحد المواضعء أن يقولء استناداً إلى أوصاف «دقيقة» في الوثائق 
(الصحف». إذا كانت فرق الجيش الباكستانى قد دخلت كشمير 
(#نسطوةع1) فعلياً أو لم تدخل» فتقارير 56 باكستان». ؤ«راديو 
كل الهند» متضاده كلياً. وإذا كانت قد دخلت (أو لم تدخل)» 
فالسؤال هو: ما الدوافع؟ ويُقال لنا «هناك مسلسل من الشروحات 
الممكنة؛ أيضاً» (339). ويسخر سليم بالدافع للكتابة التأريخية الذي 
ينحو نحو السببيّة والباعث من خلال مبالغاته الجنونية الاختزالية : 
«أهذا هو السببء أو ذاك» أو الآخر؟ ولتبسيط الأمورء أقدّم سببين 
من صنعي: لقد وقعت الحرب لأني شاهدت كشميرء وأنا أحلم» 
في خياللات حكامناء وأيضاًء لاني بقيت قذرأ وكان على الحرب 
أن تطهّرني من خطاياي» (339). 


قد يكون فى مثل هذه النظرة الردٌ الممكن الوحيد الباقى على 
050 .ص7 ,ندع 011/1 لعا ةلل تن لاتق! 
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عالم ١لا‏ شيء فيه حقيقي» ولا شيء بمرتبة اليقين»©©. ولا شك أن 
قواعد النصٌ تتبدّل هنا من جمل توكيدية إلى قائمة طويلة من الأسئلة 
تنتهى بما يمكن أن يكون المثال الأقصى للخطاب مابعد الحدائيّ 
المتناقض : «الطائرة حقيقية أو وهمية» أسقطت قنابل فعلية أو وي 
(341)» فبالنسبة لما تقدّمه مصادر ووثائق التاريخ له لا يبدو سليم «إلآ 
أقل المتلاعبين بالوقائع» في بلاد ١حيث‏ الحقيقة هي ما تؤمر بأن 
تكون» (326). والنتائج المتضمّنةء هناء الأيديولودجية والخاصة 
بالكتابة التأريخية واضحة جداء فالتفكير الانعكاسى الذاتى فى النص 
تشير إلى حي نما تحر الاحدات الت ثم تكيلها عن المضد وليحر 
فعل السرد القصصى ذاته. وهذه هي تماما الازدواجية التي تميّز القصة 
التاريخية كلهاء فلا يمكن لشكل التمثيل أن يفصل «الوقائع» عن أفعال 
التفسير والسرد القصصي التي تشكل تلك الوقائع» ذلك لأن الوقائع 
(وإن لم تكن أحداثاً) يتم خلقها بواسطة تلك الأفعال وداخلها. وما 
يصير واقعة 58060) يعتمدء مثل أي شيء آخرء على السياق 
الاجتماعي والثقافي للمؤرخ» كما كانت قد أوضحت النظريات النسوية 
بالنسبة إلى كاتبات التاريخ من النساء عبر القرون. 


وبالرغم من المظاهر الأولى» فإن التمييز بين الواقعة (5260) 
والحَدّث 89650) هو مختلف تماما عن التضاد الآخر ذي القيمة 
المركزية بالنسبة إلى نقد القصة باعتبارها نوعاً من الأدب: نعني 
الخرافة في مواجهة اللاخرافة. غير أن القصصء لأنها مابعد حدائيّة 
فهي تركز على عملية تحويل الحدث إلى واقعة» وهي تلفت إلى 
الغموض في النظام التراتبي (إطعمة م 111) الوضعي والتجريبي 
المتضمن في التضاد الثنائي بين الحقيقي (لهع) والوهمي 1ط)ء 


(16) المصدر نفسهء ص 340. 
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وهي تقوم بذلك عن طريق فكرتها عن أن ما هو لاخرافي هو مُنشَأ 
ومعروف قصصياً كما الخرافة. وتبدو لبعض النقّادء القصصء كلهاء 
متضاربة من حيث موقفها من الفصل بين الواقعة والخرافة» إلآ أن 
بعض الميتاخرافة التاريخية يبدو كذلك بشكل أكثر وضوحاً وتعقيداًء 
ففى كتابه ([©0م77 «أدتأعاسا ع[ زه كاطعة07 1716 تعمققء 11 أمبااعه8) 
برهن لبرنا ره :الوه ويطريقة يعيةه على تظاق عه المطية 
المشتركة بين الواقعة والخرافة في قصة أواسط القرن الثامن عشر عند 
ديفو (6]08©) وآخرين. غير أنه من الضروريء» في الكتابة المابعد 
حداثية المعادة لقصة روبنسون كروزو (0506) 508ماط80) كما هي 
في قصة العدو (706) ل ج. م. كوتزي» أن نفصل ما نعرفه عن تاريخ 
كتابة قصة ديفو (مصادرهاء ونصوصها) عما يقدمه كوتزي» (بصورة 
خرافية)» كحقيقة» لكنها مغيّبة ومفروض عليها الصمت.ء. الذي هو 
الأصل الأنثوي للقصة: تجربة سوزان بارتون (1008ة88 2ودنا5) 
المنبوذة. وقد لا يكون هذا «صادقاً» على قصة ديفو الخاصةء لكنها 
تقول شيئاً » وهذا لا شك فيه» عن وضع النساء وسياسة التمثيل في 
الخرافة واللاخرافة في القرن الثامن عشر. 


وعندما توظف القصص الميتاخرافة التاريخية الأحداتٌ المثبتة 
وشخصيات التاريخ» مثل ديفو وأنديرا غاندي (نطفهة0 هتنهم)» 
فأنها تكون معرّضة للهجوم بوصفها فاقدة للدقّة» وكاذبة» ومفترية» 
هدفها تشويه السمعة؛ أو وببساطة» ذات ذوق رديء. وقصة 764) 
(©80517 لفوينتيس (11068165) تنتهك. وعن عمدء وبطريقة 
استفزازية» ما يتم قبوله في العرف على أنه حقيقة بالنسبة إلى أحداث 
الماضي : إليزابيث الأولى (1 طاء0ةدذاظة) تزوجت» فقد انقضى قرن 
أو ما يقارب القرن على اكتشاف كولومبوس (22505نا00[1) لأميركا. 
غير أن وقائع هذا التاريخ المحبوك هي إنشاء خرافي مثل الخرافة 
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والنصوص المترابطة» فشخصيات من قصص إسبانية - أميركية تجتمع 
في مشهد واحد مع أصداء مناسبة من قصص (5ل81-مس1-واساكى 41) 
و(516 «مج:[14::1)» وخرافات تجريبية أخرى. والفكرة الواقعية عن 
شخصيات بمقدورها أن تتواجد معأ بطريقة مشروعة إذا كانت تنتمى 
إلى النص نفسه» قد تعرضت لتحدٌ واضح» يا كنا انق ا د 
وخرافية. إن وقائع (78015) أشكال التمثيل الخرافية هذهء هي صادقة 
- وكاذبة - مثلما يمكن أن تكون وقائع كتابة التاريخ» لأنها موجودة 
دائماً. كوقائع» لا كأحداث. وهذه العملية التأويلية واضحة جداً في 
تمثيل نيكسون (108[]) فى قصة كوفر (هااملاظ علاطلاط ع:2)17 
وجورج فانكوفر فم مع في قصة باو رنج (ع تمع 0 8) 
(معاس !17 ع1الا8) . 


ومن الملفت حقاًء. أن جورج لوكاش (05فلنهآ 605:86 6©)) في 
مناقشته المؤثرة للقصة التاريخية لم يشترط صحة الوقائع الفردية. 
لتعريف المصداقية التاريخية للموقف. وتقليدياء دخلت المعطيات 
التاريخية قصة القرن التاسع عشر الخرافية التاريخية لهدف تعزيز ادّعاء 
النصّ بالثبوتية» أو على الأقل» لوصف مقنع لحقيقة أحداثها. ومما 
لاريب فيه أن القصة الخرافية الحقيقية تستخدم دائماً الأحداث 
التاريخية بعد تحويلها إلى وقائع مناسبة لكي تضفي على عالمها 
الخرافى معنى الظرفية والتعيّن فى التفاصيلء وكذلك الثبوتية» فما 
تقوم الاق مابعد الحدائيّة فى الكش الواضح عن عمليات صنع 
الوقائع ومنح المعنى » فهذا القاص في قصة (©5/077) لرشدي يعلن: 

(إن البلاد فى هذه القصة ليست الباكستان» أو هى ليست تماماً 
تلك البلاد» فثمةٌ قُطران» قطر حقيقي وقطر خرافي» يحتلان المكان 
ذاته. وقصتى». وبلادي الوهمية يوجدان. مثلى. على زاوية صغيرة 
ون الخففه.. رلقه وحدف مده الوقهرة اليامخية تترورية غير أن 
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قيمتها مفتوحة للجدل. ووجهة نظري هي أنني لا أكتب عن باكستان 
17301) 
فقط)ا ‏ . 


جُعل جزءاً من القصة ذاتها: 


«في مدينة دلهي (نطاه0)» وفي الأيام التي سبقت التقسيم 
اعتقلت السلطات المسلمين. .. واحتجزتهم في الحصن الأحمر. .. 
ومن بينهم أفراد عائلتي. ويسهل التخيل أنْ أقربائي» وهم كانوا 
يتحركون في الحصن الأحمر في عالم التاريخ الموازي؛. أحسوا 
بعلامة عن الحضور الخرافي لبلكيز كمال”؟'“ (لقصعكا ونسدوان)؟. 

وبعد صفحات قليلة يذكّرنا: «إذا كانت هذه قصة حقيقية عن 
باكستان» فلا أكون كاتباً عن بلكيز والريح» بل سأكون كاتباً عن 
أختي الصغيرة» (68)» وعنها راح يتحدث بعد ذلك. إن ما يبدو 
أغلوطة منطقية (:نؤنندوء5 ه80)» هناء يشير إلى اعتباطية عملية البتّ 
بأيُ من الأحداث يصير وقائع» وإلى العلاقة بين الخرافة الحقيقية 
وكتابة التاريخ. ومع أن القاصٌ يكتب من إنجلتراء لكنه اختار أن 
يكتب عن باكستان معترفاً بالقول» «لقد اضطررت إلى أن أفكر في 
ذلك العالم على :ضورة شيا مراياحطة .ب 'فعلق أن اتضالج مع 
حتمية القطع المفقودة»  )69(‏ وهذا تحذيرٌ موجه لقارئ الخرافة 
والتاريخ. 


إن القصة الميتاخرافية التاريخية مثل هذه تعى وعياً ذاتياً المفارقة 


الشاملة الفعل الكليّ والجزئي المحتوم للتمثيل القصصي. فهي تجرّد 


217 .9 .م ,ع تمرك رعلل كنا 
(18) المصدر نفسهء ص 64. 
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من معناهاء وبشكل صريح. الأفكار المتلقاة عن عملية تمثيل ما هو 
فعلي في القصةء سواء أكان خرافياً أو تاريخياً. وهي تتبّع تحويل 
الأحداث إلى وقائع» مستَغِلَةَ ومدمّرة أعراف الواقعية القصصية 
ومرجعية الكتابة التأريخية» فهي تتضمّن ما يفيد بأن التاريخ» مثل 
الخرافة» ينشئ موضوعه. وأن الأحداث المسمّاة تصير وقائع» 
وكلاهما يحتفظان ولا يحتفظان بوضعيتيهما خارج اللغة. هذه هي 
مفارقة مابعد الحداثيّة» فمن المؤكّد أن الماضي وُحِدَء لكننا لا 
توف البو » لمن لول نان التطية وروأ تعاله السفيلية عير 
المناكرة والتى غالبا ماتكون معقدة» فى الحاضرة كالوثائق 
والمتحاكت راشا الصيرر الفوتوغرافية» والرسوم التشكيلية» 
والهندسة المعمارية» والأفلام» والأدب. 


السجلٌّ كنض 

عندما يكتب النقّاد عن «التسجيل النصيّ السابق» للتاريخ» أو 
يرون أن الأحداث هي مجرد تجريدات من القصص»ء فهم يحاكون': 
كتابة الميتاخرافة التاريخية. وفى المجادلات النظرية» كان الذي ركز 
الانتباه عليه هو الطبيعة النضّية الخاصة للآثار الموجودة في سجللات 
تلك الأحداث. وهي البقايا التي بها نستنبط تلك المعطيات التجريبيّة 
ونمنحها وضعية واقعية» فنحن نعرف» مثلاً» أن الحروب وقعت 
بواسطة ما سُّجَل عنها في الوثائق وتقارير شهود العيان في زمانها. 
وما يهم معرفته» هو أن هذه الآثار الموجودة في السجلات ليست 
بريئة من التعقيد» فى تفسيراتها الممكنة المختلفة. وإن كتابة 
الميتاخرافة التاريخية في وعيها الذاتي لإنشائها لعمليات إنتاج 
الوقائع»ء هيء أيضاًء تبرز هذه المشكلة التأويلية» ففي قصة كريستا 
وولف (©748دوده”©)) يُطلب منا أن نتخيّل أن «الواقعة» المقبولة» 
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عادةٌ» والتى تصف خطف باريس (68235) لهيلانة (216165) إلى مدينة 
وود قن نكو الخرافة اتدعها مجلين ظروادة زركال النين ‏ فإذا 
كان الأمر كذلك. كما في كلمات كارا (2ملهدددة0) : «أرى 
كيف أن تقرير الأخبار قد صُنِع قاسيآء ولَّفّْقَه وصَّقِلَ مثل رمح 
فهي راحت تراقب «الناس يركضون في الشوارع مبتهجين ومهذلين. 
ورأيت خبراً يتحوّل إلى حقيقة» (65)» فما تقدمه وولف هو الفرضية 
بأن الحرب اندلعت من أجل هيلانة كانت» في واقع الأمر» حربَ 
كبرياءٍ كاذبة: فقد أخذ ملك مصر هيلانة من باريس (35:ه)» ولم 
تصل إلى طروادة إطلاقاً. وهي تذكرناء أنه بحسب كتب التاريخ» إن 
لم يكن وفقاً لملحمة هوميروس (18108627)» يقال إن الحرب اندلعت 
صراعاً على طرق التجارة البحرية. هذا هو التشكيل التعقيدي مابعد 
الحدائي لواقعة انتقائية تأويلية في علاقتها بحدث فعلي. 


إن ما تركز عليه قصص من هذا القبيل هو الفروق بين ما حدث 
(©66518© 865) وما وصل إلينا من أحداث ورثناها صدصعظ سهتره:2315) 
(دمصنوعت©. ومن نافل القول أن نذكر أن هذا صار أحد المسائل 
الأساسية لنظرية الكتابة التأريخية. بل حتى الوصف الذي يقدمه شاهد 
العياة لين إل كأؤيل بميحدؤه لها يكون قد حدت ‏ وقد يكون وضك 
آخر مشعلفاء ينبت أشياء غديدة تستدل فى نا تشمل» المعرقة 
الخلقية» والظروف:- ومتظون الرؤية» .وها م الشاهد. وكما يذكّرنا 
فرانك كرمود (2006مع؟ا علصةء) : 


«ومع أننا نعي أن وجهة نظر معينة عن العالم» عما يجب أن 
يحدث. يؤثر على رواية ما يحصل أو حصلء فإننا ميّالون إلى كبت 


(19) صوق بوط لعافاقصة ا ,كترمعكط مم1 ونه أعبله37 لم :ه07 اتعدكمت ,8/011 فامتعطت 
.64 .5 ,(1984 ,تناه 01 لكهة 5ة1ا5 ,مكمه علوملا بوعل]) عإم تاعلط سه 
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هذه المعرفة في كتابة التاريخ وقراءتهء ولا نطلقها من عقالها إلا 
عندما تكون على أرضن الخرافة لم200 

والميتاخرافة في الكتابة التأريخية تزلزل» أيضاء تلك الأرض 
المميّزة» فسارد مده (4أماء167 قوع ه زه ءا07707:16) من عمل 
غابريال غارسيا ماركيزء يحاول أن يعيد بناء جريمةٍ بعد وقوعها بسبع 
وعشرين سنة؛ من ذكرياته ومن شهود عيان. غير أنه يُقال لناء قبل 
نهاية الصفحة الثانية من الكتاب» إن هذين المصدرين ليسا موثوقين 
وبصورة جذرية: «تطابقت ذكريات الكثيرين في القول إن ذلك 
الصباح كان مشْعًاً بالضياء. .. غير أن غالبيتهم وافقوا على أن الطقس 
كان جنائزياً» مع سماء غائمة منخفضة)!©. ثم يتحول إلى تقرير 
قاضي التحقيق عن الجريمة المؤلف من 500 صفحة, لكنه لم يتمكن 
من استعادة سوى 322 صفحة (وهذا له مغزى). يضاف إلى ذلك» 
أن الدليل الوثائقي تكشّف عن أنه منحاز وجزئى» ذلك لأن القاضىء 
كه ريدو . كار راع درق مكمن نين الدب (0116 و لين يكدى 
من التاريخ. 


تفيد نصوص مثل هذه أنه» من بين المسائل الخاصة بالتمثيل 
الواقع وعلاقته بحقيقة الانّساق (داخل القصة)220» فما هي العلاقة 


(20) كه «دمغلهاء 7م171 186 00 ه560 زه كتععء © 176 رعلمصوعع1 علصوعط 
.109 .م ,(1979 ,ؤوعء نإللوء كلملا لمدبصد]آ] بدالا ,عولتتطسدم) مسنوسوة 

(21) نإ معتقاقصةءآ ,واماء10 طاهء2 م ره ماعقدم © ,تعسوعدكة مقعهت أعقمطقو 
.2 .م ,(1982 ,عستاسهللمظ ليهلا بوع81) دومدطج]1 بتزموء1 6 

(22) قكتاؤمة نصذ «رمه 2 أمعوعرمع1 لقساعة ]0 كصمناعاط عط1» ,عغتط8آ ./ مول 1122 


,21655 لاألقةء كتهلا وأطصسسامنت) علمهلا ببعل8) اعم[ كه ء«لله 7116 786 ,.0» ,تعطءه11 
.مط ,(1976 
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بين الوثائق والحوافز التشكيلية في التمثيل الكتابي التاريخي؟ يبدو أن 
منبع هذا التعقيد الإشكالي في الخرافة مابعد الحدائيّة يَمْثُلُ في 
الطبيعة النضّية لآثار الأحداث الموجودة في السجلات والتي تُحوّل» 
بعدئذٍء إلى وقائع. ولأن هذه الآثار قد سبق وضعها في نصوص» 
فإنه 0 «دفنهاء وبعثها من جديدء وإزاحتهاء ونقضهاء والتخلي 

عنها»”©» ويمكن تأويلهاء والواقع هو أن هذا ما يحصل بصورة 
حتمية. والشك بقيمة الوثيقة» وتأويلها الذي يأخذ مجراه في الكتابة 
التأريخية نلقاه فى القصص مابعد الحدائيّة مثل (.©) لبيرغر (8628625) 
أو موف ار لبارنز (وعصمه8)» أو 8016 17116 776) من 
وضع د. م. توماس (160088 .31 .2)» فقد أسهم هذا النوع من 
الخرافة في إعادة التفكير العام الراهن بطبيعة الدليل الوثائقي» فاذا 
كانت السجلات المحفوظة مؤلفة من نصوصء» فهي عرضة الح 
أنواع التوظيف وإساءته. لقد كان السجل دائما محل كثير من النشاط» 
لكنه قلما كان محل نشاط كلاني (#منتفاما10) واع ذاتياً كما هو 
اليوم. وح ما كان يعتير عقولا كدليل وثائفق قن تبذل: ولاريب في 
أن مكانة الوثيقة تغيّرت: لأنه فاه الممله > أنها لا تقدم اتصالا 
مباشراً بالماضى» لذا يجب أن تكون تمثيلاً أو بديلاً من 0 إعادة 
التشكيل النضي للحدث الخام. ومع أنه يوجد في الخرافة مابعد 
الحدائيّة توجّه متناقض نحو السجل» هناك نزاعٌ مقاوم لسلطتهء ففي 
رجال الصين (147 »071©) لماكسين هونغ كنغستون» يُبَيّن لنا أن 
الوثائق هي مصادر للهُويّة مخلخلة جداً: فأوراق الجنسية الأميركية» 
وتأشبرات التكول والخروج » وجوازات: السفر» كل هذه تشترق 


(23) .لط .لظ .له ,لتعصصع1 لمقطعن18 :صا «رةأضعتصنء120 عول12» ,1200602019 ..آ .18 
(1983 ,ركمعاظ 7عذ7ع1]1 ماتمتط0 :1!13 ردامأععسوصط) ددمللهدرء071) انه كنزودوظ :0م1201 
بطم 
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وتُباع بأيسر ما يكون» فيمكن أن يثبت السجل التاريخي وجود هاري 
هوديني (نصنلناه11 813:19)» وسيغموند فرويدء وكارل يونغ 2251ك) 
(#صندقء وإيما غولدمان (00102182 قنصمه8)ء» وستانفورد وايت 
(عاتط17ا 0«مكصماق)ء» وج. ب. مورغان (340:838 .2 .)2 وهنري فورد 
(1020 نونمه13) وشخصيات أخر ىَ في قصة دوكتورو (©1048117)» 
لكن القصة تظل صامتة وبعنادٍ» فلا تنبس ببنت شفة عن رحلة فرويد 
ويونغ في نَمَّقَ الحب في جزيرة كوني (4هداء1 زوده©)» بالرغم من 
أن ذلك الحادث الخرافى يمكن أن يكون صحيحا من الوجهة 
التاريخية باعتباره وصفاً ميجازيا (استعارة) لعلاقة الرجلين. وهل تدنت 
قيمة تأويل دكتورو لمحاكمة أفراد أسرة روزنبرغ في سفر دانيال 776) 
(اعتسوط« رن 286001 لأنه غير أسماءهم إلى (15380502) وبذّل ابنيه 
فصاراً ابناً وابنة» والشاهد المنّهم لم يعد أحد أفراد العائلة» بل 
تحوّل إلى صديق؟ لم يحاول دكتورو أن يحل مسألة براءتهم 
التاريخية أو ذنبهم» فما فعله من خلال عملية البحث التي قام بها 
دانيال» هو كيف يمكننا أن نبدأ بفحص الوثائق بغية تأويلها بطريقةٍ أو 
أخرى. 


فإذا لم نكن نعرف الماضي اليومٌ إلا من خلال الآثار النصيّة 
المكتوبة (وهى مثل كل النصوص مفتوحة للتأويل» دائماً)» تكون 
النتيجة هي أددكيانة التاريخ والميتاخرافة التاريخية تصبح شكلاً من 
أشكال ترابطٍ للنصوص والمراجع معَّدٍ يعمل في داخل السياق 
المنطقى الذي لا يمكن تجئبه (ولا يبطله). ولا شك بوجود تأثير 
نظر بأث النصوص ما بعد البنيوية (581150داء20515)51) على هذا النوع 
من الكتابة» لأن هذه كتابة تثير مسائل أساسية تتعلق بإمكانية المعنى 
وحدوده في تمثيل الماضي. ويقول لا كابرا (08528 1.2)» إن التركيز 
على النصّ «يفيد في جعل مفهوم الواقع أقل دُغماتية بالإشارة إلى 
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حقيقة أن المرء هو اك وسلفاً) ور في مشاكل استعمال 
اليج والخطاب اللغوي. 
وليس القولء بأننا لا نعرف الماضى إلآ عبر الآثار النصيّة هو 
ذاه القوك ياف الجافيي جر نض لبي الأ كما يوكك المندقات 
السيميائى المثالى لبعض أشكال مذهب ما بعد البنيوية» فهذا الاختزال 
الأنطولوجي ليس فكرة مابعد الحدائية: فالأحداث الماضية وجدت 
بالمعنى التجريبي» لكننا لا نعرفها اليوم؛ وبالمعنى المعرفي 
(الإبستمولوجي». إلآ من خلال النصوص. فالأحداث الماضية تُعطي 
معنىء ولا توهَّب وجوداً من خلال تمثيلها في التاريخ. وهذا يعاكس 
رأي بودريار الذي يقولء إنها تُختزل إلى صور زائفة» فهي بدلا من 
ذلك» تُعطى معنى» فمعنى التاريخ لا يَمْثُلُ في «ما يؤلم» أكثر منه في 
«ما نقول أنه كان مؤلماً مرّة» ‏ ذلك» لأننا بعيدون زمنياً بعداً لا علاج 
لهء ومع ذلك» نحن مصمّمون على إضفاء معنى على ذلك الألم 
الحقيقي الذي أصاب الآخرين (وأصابنا). 
فما تفعله قصص مابعد الحداثيّة» مثل 07ج3445 4) لفاولز. 
أو (عه:77/0 اكصة عنامسجه) لفندلى (إعاقمة). هو التركيز بطريقة 
اننكاسية - ذاتية" قؤية» .على عملبات كتابة التارييح: الاخرافية 
المتناقضة والاحتفاء بهاء معاء فهي تثير مسألة كيف تدمج 
نصوص التاريخ المترابطة» ووثائقه أو آثاره في سياق خرافي 
معترف بهء بينما تستبقي قيمتها الوثائقية التاريخية» أيضاً. وغالباً ما 
كانت الوسائل المادية الفعلية لهذا التمثيل المدمّج الخاص» وسائل 
كتابة التاريخ» وهذا أمرٌ غير مفاجئ» وبخاصة اصطلاحات 
«محيطات النص»: ونذكر بشكل خاصء» هوامش الكتابة التاريخية 


(24) ,كاوعءلدم0) ,كاودء 1 «بر«ماكة أمباعء 161« واع لم821 ,ة«مه0ا)هآ عامتصتصسهحطآ 
.26 .م ,(1983 ردوع22 139أو عاتملا لاعصدمن) نوعقطا]) عومنتواتمط1 
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وشروحهاء وأيضاً العناوين الفرعية» والمقدّمات. وأشكال الاختتام 
والنقوش». وهلمٌ جراً. ونوع ممارسة محيطات النص التي نجدها 
في الخرافة مابعد .الحدائية لا يقتصر عليها فقطء بالطبع» فلتفكر 
في الوظيفة الوثائقية لروايات الصحف في (إوءيه17 س«مءة م4 :مل ) 
لدرايزر 2هوا10)» على سبيل المثال. أو يمكننا أيضاً أن نتذكّر 
استعمال التاريخ في الرواية اللاخرافية» مثل 000 © /0) 
(3400 لنورمان مايلر (35481165 هدصده8). وأنا أذكر هذا المؤلف 
الخاص» لأن مايلر أخطأ فيه خطأ حقيقياً في وصفه أضواء الهبوط 
على القمر على النسر. ومع أن قارثاً عارفاً أكثر منه قام بتصحيح 
الخطأ مباشرة» فإنه لم يصححه' في النصّء واكتفى بإضافة هامش 
في طبعة الورق الرخيص» فيبدو أنه أراد أن يستبقي ثنائية تصويره 
الخرافي الخيالي» ولو كان خاطئاًء ومحيطات النص التصحيحية 
أيضاًء لكي يوصل إلى القارئ إشارة عن الوضعية المزدوجة 
لتمثيله ل أبولو (0110مة): فالأحداث وقعت فعلاء ما الوقائع 
التي نقرأها فهي التي يؤلفها وصفّه الراوي لها. 

ومثل تلك المقدّمات وأشكال الاختتام التي تؤطر قصصاً عديدة 
لاخرافية أخرى» فإنها تذكرنا أن هذه الأعمال هي. بالرغم من 
تجذرها في الحقيقة الوثائقية» ما تزال أشكالا مبتدعة» ولها منظور 
خاص يحوّلهاء ففى هذه النصوصء. يظهر لنا أن ما هو وثائقى قد 
نيه الخراني (التشكل والجيقدء امنا لا حدر ماح وعلى كل حالة 
غالباً ما تكون هذه العلاقة أكثر تعقيداً فى كتابة الميتاخرافة التاريخية». 
ففى قصة (1مهوه3/4 4) التفكيرية الانعكاسية الذاتية الخاصة بالقرن 
الثامن عشر لجون فاولزء نجد أن الخاتمة تعمل بطريقين» فمن 
جهة. هي تؤكّد على عملية تحويل الحدث التاريخي الذي انقضى 
إلى خرافة» فالشخصيات التاريخية الفعلية التي تظهر في القصة يقال 
عنها بأنها «كلها ابتداع تعدّى أسماءها»ء 0 أن الاك تغرس 
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الخرافة بقوة في الحقيقة التاريخية ‏ والأيديولوجية -: لأصول من 
يزلزل التاريخ» و«للإيمان» المجازي الحاضر للقاصٌ الكاتب نفسه. 
وإننا نجد في قولٍ هو صدى نغمة ومشاعر صوت فاولز الخرافي في 
القصة السابقة (التفكير الانعكاسي «للقرن التاسع عشر»)» امرأة 
الملازم أول الفرنسي» أن مختتم النصّ يؤكد: «في أشياء أخرى كثيرة 
تطورنا كثيراً من القرن الثامن عشرء بينما بالنسبة إلى السؤال الواضح 
المركزي ‏ ما تسويغ الأخلاق للظلم الفاضح واللامساواة في 
المجتمع الإنساني؟ ‏ فلم نتقدم بمقدار بوصة واحدة» يقدّم فاولز لنا 
نهايةً سُّمُيت «خاتمة» (أي» خارجية بالنسبة إلى القصة)؛ لكنها 
(بخلاف «الخاتمة» السابقة للنصٌ) لا تحمل توقيع «جون فاولزا. 
إذآء ما الصوت الذي يخاطبنا في النهاية ذاتها؟ إن عجزنا عن الإجابة 
بأي يقين لا يشير إلى أي بنية لعقدة اكتملت بطريقة مرتّبة» وإنما إلى 
كيف نحن» ككتاب وكقراء» نرغب ونصنع خاتمة؛ فمهما كانت 
درجة تعقيد محيطات النص» فإنه يصعب تجاهل وجودها في مثل 
هذا النوع من الكتابة مابعد الحدائيّة. وقد أشار وليام غاس قائلاً» إن 
القصةء ومنذ البداية» كانت وما تزال «شكلاً مزعجاً للواقع»”*', 
وبدت معركة كاتب القصة المستهدف الواقع» بالنسبة إليه» معركة ما 
بين المعطيات (2]8©) والتصميم (معنوء2)» (95). لذاء إن الاستعمال 
مابعد الحدائى الواعى لمحيطات النص لتمثيل المعطيات التاريخية 
داخل التصميم التصصي يمكن اعتباره أسلوباً اصطناعياً بمقدار كبير 
وغير مترابط ترابطا عضويا للقيام بعمل ما كانت القصص تعمله على 
الدوام. ومن المؤكّد أن هذا صحيح. غير أنه غريب وغير مناسب» 
وغرابته متعٌمدة» كأسلوب لتوجيه انتباهنا إلى العمليات ذاتها التي بها 


(25) ومسلة عامه لا بجع81) دبرمدك :4ر170 6[ زه كننمالهاةطه8 روقة© .18 مسدتااتلا 
.6 .بط ,(1985 ,ععامسطءة لضصة 
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نفهم ونؤول الماضي من خلال أشكاله التمثيلية النضّية - سواء أكانت 
في التاريخ أو في الخرافة. 


إن كتابات محيطات النص التاريخية (وبخاصة الحواشي» 
والإدخال النصّى ‏ للوثائق المكتوبة) هى يمثابة اصطلاخات تستعملها 
الميتاخرافة القاريفة تسكن امجدالبا؛ وقد تكون انتقاماً من ميل 
بعض المؤرخين لقراءة الأدب كوثيقة تاريخية» وليس إلا. ومع أن 
صحة التصوّر الموضوعي وغير الإشكالي الخاص بالتوثيق في الكتابة 
التأريخية قد تعرّض تلفق عما كنا فد رأيناء فإن ظاهرة يعدا 
محيطات النص ظلت الشكل النصّي الرئيسي الذي به يتحقق هذا 
التصديق. ومع أن الناشرين يكرهون الحواشي (فهي مكلفة مالياء 
وهي تقطع انتباه القارئ)» فإن محيطات النص هذه كانت دائما ولا 
تزال مركزيةً لممارسة الكتابة التاريخية» ولكتابة السرد القصصي 
المزدوج للماضي في الحاضر. 

إن الميتاخرافة التاريخية» وبعددٍ من المعاني؛ هي مَكَلْ أكثر 
وضوحاً عن السرد القصصي المزدوج» حتى أننا بنظرة مختصرة على 
وظائف الحواشي في مثل قصة فاولز امرأة الملازم أول الفرنسي تبين 
لنا الدور الذي تؤدّيه الإحاطة بالنصوص التاريخية في الميتاخرافة. 
وهنا ثُثار خصوصية التاريخ الاجتماعي والأدبي الفيكتوري 
(صهتوهغء171) (بالترادف مع القصة الخرافية والتعليق الميتاخرافي) من 
خلال حواشي توضّح تفاصيل عن العادات الجنسية» أو المفردات» 
أو السياسة» أو الممارسات في الزمن الفيكتوري. وتستعمل» أحياناًء 
حاشية تقدّم برخم للقراف السد ليخ مون لأ هدرو علي ترجلة اللغة 
اللاتينية بسهولة أسلافهم الفيكتوريين. وهذا يتعارض بوضوج 
(وبصورة تهكمية) مع رأي لورنس ستيرن (516586 مداق ]) الوارد 
في (ز4ه:(5 «2:1:/0)» والمفيد بأن القراء والمعلقين يشتركون 
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بخلفية تربوية معينة. ومن الواضح أن جزءاً من هذه الحواشي مابعد 
الحداثية هو نص إضافي يرجعنا إلى عالم خارج القصة» غير أن ثمّة 
شيئاً 0 دري عاك اتيم الحراي أترجعنا إلى نصوص أخرى» 

تعتى إلى أشكال: تمثيلية أخزى» أولأء وإثى الغالم الخارجي» لكن 
بطريقة غير مباشرة من خلالها فقط. 

وهناك وظيفة ثانية للإحاطة بالنتصوص» وهي وظيفة الانتقال من 
موضوع إلى آخرء على نحو رئيسي» فقراءة القارئ الخطية المتّصلة 
20 وجود نصّ أدنى على الصفحة ذاتهاء وهذا ا التأويلي 
يحؤل الانتباه إلى شكل الحاشية المزدوج أو الثنائي جداً. ونحن 
نعرف أن الحواشي في الخطاب التاريخي» هي»ء غالباء ما تكون 
المكان الذي فيه تُعالجَ وجهات النظر المتعارضة (والمهمّشة في 
النصّ)» ولكننا نعلم أيضاء أنها يمكن أن تقدم تتمة للنص الأعلى» 
أو أنها غالباً ما تقدر أن تقدم قوة سلطة معرفية لدعمه. وفي 
الميتاخرافة التاريخية» نجد أن الحواشي هذه تُكتب وتُبتَدع بما يشبه 
المفارقة. وفعلاً» هى تعملء» هناء كإشارات انعكاسية ذاتية لتؤكد 
لقاع قط للمطواننة اكار بيه لعاهق نا أن للبلظة صل 
الاستشهاد بهاء وفي نفس الوقت» هي تقطع قراءتنا ‏ أي خلقنا - 
لقصة خرافية كليّة متسقة. وبكلمات أخرى» نقول» إن هذه الحواشي 
تعمل جذبا نحو المركز ونبذا بعيدا عن المركز. وقد سبقت جذور 
هذا النوع من الممارسة المابعد حدائية» فكرْ في الحواشي في 
(مع[س17 تتم ع717:6) . 

إن الانعكاسية الذاتية الميتاخرافية التى تحدثها مفارقة الحواشي 
لاس يهف : سانل املق العملة والمقارقة وافضضة فى فضضن 
مثل (اسمسصصط) لألاسدير غراي (6+8(9 412502[12) حيث ع النصضص 
حواشي التعليق الشخصي التي تشير بدورهاء أيضأء إلى مجموعة من 
الصيغ الهامشية (والواقع هو أنه كان «فهرساً من المواد المنتّحلة»), 
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والتى» هيء» بدورهاء لعبة ساخرة تتعلق بشروحات هامشية موجودة 
فى أدب سابق مثل الذي نجده في (مه7 ع مموءوسدة1) ذاتها أو 776) 
(عاتاجوالا لاعن 1[6 “0 183:26 . وإن ميتاخرافة ذات بنية صينية مقفلة 
مثل هذهء غالباً ما تفسد (ولذاء تبرز) التوازن العادي والعرفي للنض 
الأذلن والحوافئ المحيظة بالتهن التانوية التقليدية أو التعليى. والحباناً 
تر الحو الى النصٌ حتى الابتلاع» كما في “©مام5 ءلط1 [ه 355) 
100 لبويغ (عأنا©) . وفي هذه الحواشي الغلابة المسيطرة» نجد 
السخرية في توثيق المراجع التوضيحية البسيكولوجية التحليلية أنها 
غالباً لا توضّح سلوك الشخصيات إطلاقاً - الجنسي أو السياسي» 
فتصبح سلطة شكل ومضمون الحاشية المفترضة اصطلاحياً عرضة 
للشكء إن لم تدمّر تدميراً كاملاً. وهناك تجريد من الطبيعة مماثل 
تقوم به محيطات النصٌ يختص بالأسبقية» والأصل» والمرجعية 
يمكن مشاهدته» أيضأء فى محيطات النصٌ الكلاسيكية الأخرى التى 
توققية كثيرا مكل : 79 علهم) لنابوكوف («معامطة01) و(مه[6©) 
لدريدا. 

وهناك ازدواجية استعمال وإساءة استعمال للتوقع العرفي ترافق 
أشكال أخرى من محيطات النصّ الميتاخرافية» مثل عناوين الفصول 
والعبارات المقتبسة التى تتصدرها وتوحى بفكرتها العامة. ومثلما هى 
الحال مع الحواشيء والمقدمات والخاتمات» نجد أن هذه الوسائل 
تتحرك في اتجاهين في نفس الآن: فهي لتذكيرنا بقصصية (وخرافية) 
النصٌ الأولى» ولتؤكد على واقعيّته وتاريخيته. وفي قصص مثل قصة 
(211) لجون بارت» نجد أن عناوين الفصول الزائدة والمتعمّدة 
تشير إلى خرافية وتنظيمية التنميط الذي يناقض التمثيل الحقيقي الذي 
يوحي بهاء عرفيآء استعمال شكل الرسائل الرسولية. وهناك» من جهة 
أخر ى قصص مثل (/اسط [ه11611) لأو دري توماس وللعم«ء«1 1476) 
(11017170 16117100145 بقلم فاولز تستخدمان أقو ال مقتسبة لتوجيه 
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القارئ إلى نص تاريخي حقيقي معيّن يعمل في داخله (أو ضده) العالمُ 
الخرافي» بصورة معقّدة. وتمنع هذه المحيطات للنصٌ القارئ من 
الميل إلى التعميم والتأبيد؛ أي لإزالة التاريخ. وفي قصة فاولز يُؤكّد 
على الخصوصية التاريخية لا للفيكتوري والمعاصرء كليهما. وهذا 
سبيل آخرء يعمل فيه الأدب مابعد الحداثيّ على مقاومة (من الداخل) 
أي دافع قصصي نحو الكليّة. ومقابل استذكار تعريف ليوتار لحالة 
مابعد الحدائيّة على أنها تلك الحالة التى تتميّز بارتياب ناشط بالقصص 
السيّدة الكبرى التي اعتدنا على استعمالها لكي نفهم عالمناء فإننا نجد 
أن التأكيد القويّ على الخصوصية التاريخية والاجتماعية للعوالم 
الخرافية لهذه القصص يؤديء فى النهاية» إلى توجيه الانتباه» لا إلى 
مايلائم القصة السيدة الكيرفاء بل. عوضاً عن ذلك» إلى ما هو ش 
مستثنى» وهامشي» ومقيم على الحدود ‏ إلى جميع تلك الأشياء التي 
تهدّد الأمن (الوهميء. لكن المريح) للخطابات اللغوية المركزية» 
والكلية والمسيطرة العائدة إلى ثقافتنا. 


ومهما كان شكل محيطات النصّ» سواء أكان حاشية أو قولاً 
مقتبساً أو عنواناًء فالوظيفة هي في خلق فسحة لتداخل نصوص ' 
التاريخ داخل نصوص الخرافة. مع أن الأمر بالنسبة إلى المؤرخ 
مختلف» فإن مثل «تداخلات النصوص» هذه.ء يُنظر إليها بمفردات 
مختلفة: فهي دليل وثائقي. غير أن الأمرء كما كنا رأيناء وهو أن 
المؤرخين كان عليهم أن يواجهواء وبصورة متزايدة تحدّياتٍ لثقتهم 
التقليدية بموثوقية الوثائق كمستودع للحقيقة». وأنها هي ما تسمح لهم 
بإعادة تأليف الأحداث التجريبية الخام وتحويلها إلى وقائع تاريخية 
بطريقة لا إشكال يعتريها. ودائماً ما كانت توجد تراتبيّة ضمنية أو 
صريحة لمصادر الوثائق للمؤرخين : فالوثيقة الأبعد عن الحدث 
الفعلي هي الوثيقة الأقل موثوقية. غير أنه» سواء أكان المؤرخون 
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يتعاملون مع تقارير معلومات مباشرة وسجلات» أو مع بيانات شهود 
عيانِء فالمسألة هي أن المؤرخين يتعاملون مع أشكال من التمثيل» 
ومع نصوص. هم يعالجونها في ما بعد. وإن إنكار فعل المعالجة 
هذا يمكن أن يؤدي إلى نوع من إضفاء قوة سحرية على الكل 
فيتحؤل إلى بديل عن الماضي. أما في القصص المابعد حداثية» مثل 
(00 471111 ) 2 يس سكو ت 0م50 2000 
(«0111476 لرشديء» فإن التوكيد هو على تجريد طبيعة الوثائق في 
الكتابة التاريخية والخرافية كليهماء ألم عد ار قة تدّعي أنها 0 
شفافة لحدث ماض » فهي» عوضاً عن ذلكء. الأثر المحوّل عن 
الماضي نصَّياًء فلقد فلقد وظف د. م توماس نص بيانِ شاهدٍ عن :5ه8) 
”ع7 لدينا برونيشيفا (اعطعنهده2 08لط) في عمله 6م177 37:6) 
8016» غير أن هذا البيان كان قد قد أقصي بعيداً عن الحدث التاريخي 
بصورة مزدوجة: فكان سردها الأخير لتجربتهاء كما رواها أناتولي 
كوزنيتسوف (507ا3206اك1 1)011همة) فى كتابه (ه7 8051). لاا يمسك 
المؤرخون بالحدث بطريقة مباشرة» وكلية إطلاقاًء بل بطريقة ناقصة 
وحرفية ‏ عبر الوثائق» أي» عبر نصوص مثل هذه. والتاريخ لا 
يصف ما كان الماضي» بل هو يخبر عما ما يزال من الممكن معرفته 
عنه - وبالتالي تمثيله. 


ما المؤرخون سوى قرّاء وثائق 0 وهمء مثل قراء 
الخرافة» يملأون الفجوات» ويخلقون بُنى تنظيمية يمكن أن تزيد من 
تمزقها بتناقضات نصيّة جديدة تفرض تشكيل نماذج كلية جديدة. 
وبتعبير ليونيل غوسمان: «إن رواية المؤرخ لا ثبنى على الحقيقة 
الفعلية ذاتهاء أو على صور شفافة عنهاء وإنما على دالات يحولها 
عمل المؤرخ نفسه إلى إشارات» فليست هذه هي الحقيقة الفعلية 
التاريخية بالذات» وإنما إشارات المؤرخ الحاضرة التي تحدد وتنظم 
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السرد القصصي التاريخي»”. ويشير غوسمان إلى استعمال 
محيطات النصّ على أنها إشارة هذا الانشقاق الأنطولوجي ذاتهاء 
يقول: :«إن انقسام "صفخة الكعابة التارييخية (بواسطة الهوامش) عو 
شهادة على الانقطاع بين «الحقيقة الفعلية» والسرد القصصي 
التاريخى» (32). غير أن تلك «الحقيقة الفعلية» هي حقيقة نصيّة - 
بالنسبة إلينا اليوم» على الأقل» فما تقترحه الميتاخرافة التاريخية هو 
الإقرار بالمسؤولية المركزية التي تقع على عاتق المؤرخ وكاتب القصة 
على السواء: أي مسوليتيهما كصانعي المعنى من خلال التمثيل. 


والنصوص مابعد الحداثيّة» ومن دون توقف» تستعمل وتسيء 
استعمال الوثائق التاريخية الفعلية والتوثيق بطريقة هدفها التوكيد على 
الطبيعة غير الثابتة لأشكال تمثيل الماضى تلك والشكل القصصي لها 
الذي نقر أ ففى كتاب (أعنحملة ع4 طنط ) لكورتازار 1 
والمترجم إلى (أعتسعلة +16 امسعلطلم)” شكل إقحام قصاصات 
صحفية في النصّ الذي نقرأه تمزقاً شكليًاً وتأويليًاً. وإن إعادة إنتاجها 
مطبعياً (بطبعة مختلفة عن جسم النصّ) تؤكد على دور الموثوقية التي 
لمحيطات النصٌ فيهاء فهي تؤدي دور نوع من الملصّقات 
(0113865©): ولكن بطريقة تهكمية فقطء ذلك, لأن ما ألفته عن 
طريق إدماج القطع ليس أي قطعة حقيقية فعلية عن مرجع حقيقي 
فعليء بل - مرة ثانية ‏ هو تمثيله النصّي. وقد قبل عن طريق 
المناقشة أن الشكل التلصيقي هو الشكل الذي يبقى تمثيليا بينما يظل 
منفكاً عن الواقعية من خلال تمرّقه وانقطاعه. وإن استعمال كورتازار 


(26) عه ظماءد200صع1 نعتتطمععائ1 مضه 19ه1115:0» ,تتقصؤده [عمملآ 
زه 171 2716 .كله ,لأعاجهم؟1 بإممع11 320 لاتقصوت .181 أمعط10 نص «رععمده 1 تمعاة 
أه تإانودء راتصتآ :كذ/لا بدمكتلد1#) عاتوبجه دنا لهء م اسل ننه وه" ته عاط :21510 

.يم ,(1978 رووع: لأقدمه11/15 
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ملصقات من قصاصات الصحف المدرجة في النصٌّ الخرافي 
كمحيطات للنصٌ لا يشير فقط إلى الخلفية الاجتماعية والسياسية 
الفعلية لعمل القصةء بل» أيضاًء إلى أن معرفتنا بتلك الخلفية هي 
دائماً معرفة متنقلة من موضوع إلى موضوع: فنحن نعرف الحقيقة 
الماضية (والحاضرة؟)» غالباًء من خلال النصوصء التى تسردها من 
خلال أشكال تمثيلية» تماما» كما نتقل معرفتنا التاريخية عبر أشكال 
تمثيلية أخرى» فالكتاب (كما يوحي بذلك عنوانه) هو كتيب تمارين 
لصغير الثؤّار مانويل» والصحف والمجلات هي النصوص التسجيلية 
وأشكال تمثيل التاريخ المعاصر. وفي ا ع:551) لكوفر كانت 
مجلتا تايم (©:73) و نيويورك تايمز (جه110 70 «©237) بمثابة وثائق 
أو خرافات وثائقية ‏ لأميركا القرن العشرين» وهى التى تكوّن 
خلاقي ومستغلي الأيديولوجيا بالذات. 2-6 


وهناك وظيفة أخرى لإدخال الوثائق التاريخية الفعلية» بشكل 
محيطات نص في القصص الميتاخرافية التاريخية يمكن ربطها بالتأثير 
المعروف باسم تأثير بريخت التغريبي: فمثل الأغاني في مسرحياتهء 
كان للوثائق التاريخية التي أسقطت في داخل الخرافات» إمكانية 
التأثيرء من خلال إيقاف أي وهم يختص بتحويل القارئ إلى مشاركِ 
متعاونٍ واع» وليس إلى مستهلك منفعل. وقد تكون قوة التحذي 
الأيديولورجي البريختي (880طء816) موجودة في نماذج المن التي 
تُدخل النصوص التاريخية بطريقة واعية جدأ وبشكل مادّي» ففي 
(746:0 0:4) لماكسين هونغ كنغستون» وُضعت وثائق القانون 
الأميركي المتعلقة بالمواطنين الصينيين كمهاجرين بمحاذاة السرد 
الكرافن للتعقاق الغلية للمذائلة الاميركة لحمال متكك الحدية 
العو يور وكيا أجل الفشتول كسان حقه الوكينة! 

«إن الولايات المتحدة الأميركية وإمبراطور الصين يتشرفان 
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بالاعتراف بحق الإنسان الثابت والذي لا يُحوّل فى تغيير موطنه 
وولائه» وأيضاً بالمنفعة المتبادلة فى الانتقال الخر (دم ومع 11)» 
والهجرة على التوالي لمواطنيهم ورعاياهم من بلادٍ للإقامة في بلاد 
أخر ى («متأومع ندم8)ء لأهداف الاستطلاع والتجارة» أو كمقيمين 
دائمين. البند الخامس لاتفاقية برلنغايم (عصصوع منتاعس8) الموقعة في 
واشنطن د. س . (.0 .12 هماقسصنطكة7). 28 تموز/ يوليو 01868 وفى 
بيكين (8دذاء©). 23 تشرين الثاني/ نوفمبر 771869©. ْ 

وقبل نهاية عام 1878 لم يطلب إلا من صيّادي الأسماك 
الصينيين في كاليفورنيا (18ه:2110©) أن يدفعوا ضرائب عن الصيدء 
وقبل نهاية عام 2 أن أول مرسوم استثناء للصينيين» يمنعهم من 
الدخول إلى البلاد للعيش فيها لمدة عشر سنوات» وقبل نهاية عام 
3 أصدرت المحكمة العليا للولايات المتحدة مرسوماً مفاده أن 
لمجلس النواب (00282655) الحق بطرد أفراد عرق من الأعراق 
«يبقون غرباء» ولم يتخذوا خطوات ليصيروا مواطنين» ويكونون 
عاجزين عن أن يصيروا كذلكء» وذلك وفقاً لقوانين الهجرة» 
(والتشديد من صنعي» 153). ويبدو أن المحكمة العليا لم تكن واعية 
للسخرية الكبيرة الواردة في «22 - طع]08» المتعلق بعدم صيرورة 
المهاجرين الصينيين مواطنين» عندما يمنعون من ذلك بواسطة 
القانون» فالأثر الأيديولوجي قويّ جداًء هنا. 

وعلى كل حال» تجدر الملاحظة أنه فى خرافة مثل هذه 
وبالرغم من الانعكاسية الذاتية الخرافية» فإن الجهاز العام للواقعية 
القصصية قد استبقي بمعنى من المعانيى» فعلى سبيل المثال» إن 
إعادة إنتاج ميكيكات من مجلة 5-6 22111 لعام 1736 


(27) ,(1980 يعستاسهالدهظ علولا بوع81) وملا هزر ,دمأدوسمن1 عمه1] عمنعجدك1 
.0 .م 
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في قصة 1408801 4)» تقدم سياقات أخرى خارجية للخرافة» حُوّلت 
إلى نصٌ. ولهذه الوثائق مكان تحمّق ذاتي في القصة. لكن هذا هو 
دائماً المكان الذي ينطوي على مقارقة فياه التأكيد على وجود 
مرجع خارجي والتذكير المناقض أننا لا نعرف ذلك العالم الخارجي 
إلآ من خلال نصوص أخرى. إن استعمال محيطات النضّ كأسلوب 
شكلي للتداخل الصريح للنصوص ينفع ويدمّر جهاز الواقعية ذاك 
الذي ما يزال نموذجياً في النوع القصصي حتى في أشكاله الأكثر 
ميتاخرافيّة. وإن اللعب التهكمي بما يمكن أن يدعى زخارف التمثيل 
الراقعى ازواد مزح اد وريه كاذ ذلك» بسبب الزخارف الجديدة 
التى قدّمتها لنا التكنولوجياء فآلة التسجيل المحبوبة» على سبيل 
المثال+ قتمت: لنا «الكتاب المحكي» (مقابلات مسجلة» منقولة 
ومحرّرة) والقصة اللاخرافية المبنية على «وثائق مسجّلة على آلة 
التسجيل يمكن أن تبدو أنها تبعد القاصّ وتسمح بوصول مباشر إلى 
الواقع الفعلي ‏ مع أن هذا لا يكون إلأ إذا تجاهلنا الأثر التحريفي 
الذي يمكن أن يكون لعملية التسجيل ذاتها على المتكلمين. إن قصةٌ . 
ميتاخرافية ساخرة لها هذا التمظهر الموضوعي تتخحّذ» أحياناء شكل 
الوعى النصّي الشديد لعملية التسجيل الشفهى [(كما فى ((10مءومه11) 
50-6 0 رتازار (تقعقا:ه0© منلن1) أو لي 6 /0 1 غ0) 
ش 770714 لجاك هودجنز (عصنعله1] عاعة)]. ١‏ 

وعلى كل حال. إن ما يشير إليه مثل هذا التحريف على سبيل 
السخرية مابعد الخدائيّة» بمعنى من المعاني؛ هو الاعتراف بأن هذه 
ليست إل تحديئات لزخرفات الواقعية السابقة: نعنى المنقولات 
الكقارية: المككوبة البيا ناك توي توهده رمعت نصورة سباحرة 
ميتاخرافية في (1468801 4) مع مظهر موثوقية» لكن بوجود فسحة 
للخطأ أوسع ومعلنة أو (لملء الفجوات بطريقة خرافية). والكاتب 
الذي يسجل:بالخعصار تتيادات الشهوه الذين' كان التحفيق جارياً 
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معهمء ما بالقول: «وعندما لا أستطيع. أن أنسخ طويلاًء فإني 
ابتدع. لذاء يمكنني أن أشنق رجلاء أو أعفو عنهء وليس ثمّة عمل 
أكثر حكمة من ذلك2*©. وتستعمل كتابة الميتاخرافة التاريخية» أيضاً 
ايها اد خارف اليه لعن مساك "لقان طعيية علب شاجدها 
إلكترونا » ابيتينا ظل + :دائماً:. واعية أن القازي يفيل إلى تللق الصورة 
الشفهية على شكلٍ مكتوب فقط. وكما يصف الوضع كاتبٌ القصة 
رونالد سوكينيك (اهنمععلن5 202814) «الخرافة تستلزمء في النهاية» 
طباعة على صفحات» وليس ذلك وسيلة عرّضّية من وسائل الإنتاج 
والتوزيع » لكنه ذو علاقة بالوَسَط جوهرياً»”. 


وفي حين كان التقليد الشفهي مرتبطاً بصورة مباشرة بالنقل 
الثقافى للماضى ولمعرفتنا عن الماضى» صار دوره في الخرافة مابعد 
الحدائيّة مرتبطاً بزخارف الواقعية التي تعّل عليها محيطات النصٌ. وإن 
الرغية قن اللحضون الكفهى ذى الموثوقية الذانية تقائلة الحاجة الثيات 
2 انضلة عابم ففى 00 81 زه كد«ه11هام 1 376)» حاول رودي 
ويب (مطه 11 بول ن)ء وبطريقة انعكاسية ذاتية» أن يمسك بالطباعة 
وبالخرافة شخصيةٌ تاريخية جوهرها صوته. وكان عليه أيضاً أن ينقل 
القوة اللغوية البلاغية والطقسية الخاصة بالكلام الهندي الشفهي إلى لغة 
إنجليزية مكتوبة. وقد ازداد تعقيد محاولة تقديم الحضور الشفهي 
لواقعة الدب الكبير التاريخية على ويب» بسبب الافتقار إلى ملفات 
(وأقل من ذلك تسجيلات) عن الخطب العظيمة التي ألقاها خطيب 
كري (268©). غير أن الوعي الذاتي النضّي للقصة بثنائية الشفهي/ 


(28) ,عه سقطتهده3 :صملممآ بكسصتلاهم0 :ملممعه1) )مجعملة 4 ,وعابده7 سطمل 
.م ,(1985 


(29) رمللءة1 إن اعل 176 07 كترمةدده ,ع1 «ورمم 75 بعلءتمعطلسكة للقمم1آ1 
6 .م ,(1985 رووعء8 'واأأومعالطنا كأمصنتلا1 متعطنيده5 :عللتحولعهسل8 بعلقلصهطعهت) 
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الكتابى هذه يشير إلى الإدراك الثلاثى الساخر للنصّء وهو: أن 
الحضور الشفهي الديناميكي للدبٌ الكبير في الماضي يمكن نقله إلينا 
اليوم في طاطة باك وَأن القوة الخطابية التي يعدت الكلمات يمكن 
التعبير عنها بالكلمات فقطء وربماء أمكن تمثيل حقيقة الواقعة 
التاريخية بقوة» اليوم. في خرافة قصصية ذات وعي ذاتي. 

وتعمل الرسوم التوضيحية» وبخاصة الصور الفوتوغرافية» 
بالطريقة ذاتها مثل محيطات النصّ الأخرى بالنسبة إلى جهاز الواقعية 
القصصية. ولا يفاجئنا أن يكون هذا صحيحاً فى ميتاخرافة الكتابة 
التاريخية. وكما كنا قد رأيناء فإن الصورة الفوتوغرافية تقدم الماضي 
حضوراً والحاضر بشكل تاريخي حتمي» فكل الصور الفوتوغرافية 
هى» وبالتعريف» أشكال تمثيلية للماضى» ففى (ع1/1ه17 ج:0071) 
000 يعيد مايكل أونداتجي» رسطات النفين: إنتاج الصورة 
الفوتوغرافية المعروفة والوحيدة لموسيقيّ الجاز (0222) المبكر بودي 
بولدن (صء8010 :81003)» وهي الصورة التي التقطها إي. ج بيلوك 
(8611009 .1 .08. وفي هذه المتياخرافة الشاملة لسيرة ذاتية» وُظف 
حضون بيلوك في القصة ودخول القاص كمصور فوتوغرافي (وككاتب 
أيضأ) لوضع الموسيقى المنسابة» والمتحركة وغير المسمجلة لبولدن 
المجنون والصامت في النهاية» بجوار التسجيل على الورق الساكن 
والمختصرء لكنه باق وذلك بواسطة التصوير الفوتوغرافي وفن 
السيرة الذاتية. غير أن شكلي التسجيل أو التمثيل كليهما يدلآن» 
فقط. على غياب المادة المملة فكلاهما يسجّلان» ولكنهماء 
وبمعنى حقيقي يزيّفان» أيضاًء الواقعي الذي يمثلانه. وهذه هي 
مفارقة مابعد الحداثي. 

وفي (4فعللة 0)0071610 يقدم بارت طريقة أخرى للنظر إلى 
التصوير الفوتوغرافي وإلى التاريخ. وهي طريقة يبدو أنها توضح. 
على نحو أفضل» الجاذبية نحو الصور الفوتوغرافية المحيطة بالنص 
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في مجال الخرافة مابعد الحدائيّة» فقد قيل إن الصور الفوتوغرافية 
مرجعيّتها فيها: فهناك شيء حقيقي وُضِعٌ مرةً أمام العدسة» ومع أن 
ذلك حدث مرة واحدة فقطء. فإنه يمكن تكراره على الورق. وكما 
يفول تارت: القن كان السن 2 مو هرو هداق 59 فى الخاصى» 
بالعيوزة الفوكوق اق تعبادق طلن :ضيح ينا كاذ موجودا اقلق ونا 
تمثّلهء وتقوم بذلك بطريقة تعجز عنها اللغة» فلا غَرْوَ أن يكون 
كاتب الميتاخرافة التاريخية» وهو متشبْتٌ بمسألة تمثيل الماضي 
نفسهاء قد يريد أن يلتفت إلى مماثلات ووحيء إلى هذه الوسيلة 
الأخرى للإعلام» وإلى هذه «الشهادة عن الممشورة (87)» وإلى هذا 
التدمير المتناقض والتمثيل الموثق للحقيقى الذي انقضى. وكما كنا 
رأيناء لقد كانت الرؤية الموحية لوالتر بنيامين هي التي أفادت أن 
التصوير الفوتوغرافي يدمُّر أيضاً الفرادة الرومانسية وموثوقيّة التأليف» 
وهو هذا التدمير الذي تنرزه الخزافة نابعد الحدائئة أيضاً في: التناقضن 
الغابت في قلب استعمالها للتمثيل الفوتوغرافي المحيط بالنص: 
فالصور الفوتوغرافية ما فتئت أشكال حضور لأشكال غياب» فهي 
تثبت الماضي وتفرغه من تاريخيّته. والتصوير الفوتوغرافي مثله مثل 
الكتابة» هو تحويل بمقدار ما هو تسجيل» والتمثيل باللغة أو بالصور 
هو دائماً تبدّل» وله دائماً سياسته. 


إن الإدخال المابعد حداثي لمحيطات النصّء أي لهذه الأنواع 
المختلفة للآثار التاريخية للأحداث» التى يسميها المؤرخون وثائق - 
سواء أكانت قصاصات صحفء. أو بيانات قانونية» أو أمثلة توضيحية 
فوتوغرافية ‏ يجرّد طبيعة السجل ويبرز نصّية تمثيله» في المقام 


 )30(‏ ,تر[مهومامط! 5‏ ده كارمتدء1ل 8‏ تعفاعدط موجه ,وعطاموهظ لمقامه] 
6 .م ,(1981 ,عسوا كمه للنتط املا بوع81) لعوبهم]] لممطعنظ نزط لعأداقصة1” 
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الأول. وتظهر هذه النصوص الوثائقية فى حواش» وأقوال مقتبسة» 
ومقدّمات» وخاتمات» وهىء أحياناء تَعَدّف مباشرة فى داخل 
الخطاب اللغوي الخرافي» كما لو في ملصّقة (0011886). وما يفعله 
كلّها هو طرحء وللمرة الثانية» ذلك السؤال مابعد الحدائيّ المهم. 
وهو: بأي مقدار من الدقة نحن نعرف الماضي؟ لقد رأيناء وبصورة 
حرفية ». فى هذه القصص الآثار المحيطة بالنص التاريخية» وخطابات 
أو نصوص الماضي» ووثائقه» وأشكاله التمثيلية القصصية. غير أن 
النتيجة الأخيرة لكل هذا الوعي الذاتي ليست لتقدم لنا أي أجوبة 
على ذلك البتواك” بل فقط لاقتراح أسئلة أكثر إشكالية. كيف يمكن 
أن تبدأ الكتابة التأريخية (وأقل من ذلك الخرافة) بمعالجة ما دعاه عم 
سام كوفر («تهى 0:01 006«:5)) : «العبث المميت المنحرف عن 
الواقع؟2 . 
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الفصل الرابع 


سياسة الأثر الأدبي الساخر (البارودي) 


التمثيل مابعد الحدائي الساخر 

القصة الساخرة أو الأثر الأدبى الساخرء وغالباً ما يُدعى هذا 
الأثر قولاً مستّشهداً به ساخراًء أو أثراً أدبياً خليطاً يحاكي أساليب 
آثار أدبية أخرى بصورة ساخرة (هطاءتاقة©)» أو كتابة مخصّصة لغرض 
محدّد وساخرة» أو تناضاً ساخراً - والذي يعتبره عادةً كلا المنتقصين 
من قيمته والمدافعين عنه مركزياً لمابعد الحدائية. بالنسبة للعاملين في 
مجان الكو يفاك إن سابعه الحدائن بقلو كفنا :في الجدحرات 
الصورية للماضي لإظهار تاريخ الأشكال التمثيلية ل ا إليها 
القصةٌ البارودية. وبكلمات أبيغيل سولومون 255 ' اتمواطف) 
(ننوهع600© - دمدده[ه5 الرائعة» إن حداثوية دوشان (مسهطءن2آ) 
المعَدَّة والجاهزة» صارت مابعد حدائيّة «سبق إعدادها». غير أن هذا 
التكرار التهكمي لماضي الفن ليس حنيناً إلى الماضي» فهو نقدي 


(1) نهذ «رترطمدمومامطط أمة ععاكة بتطمدعومأمط9» ,لتوعله0-دمهروله5 اأوؤاطم 
عاع20ة ببول<) ممنلماءده جصء خا واطعلستبيلاء1 :تمعتادع ه84 «وارا عه ,لع ,كتاله7ة1 مفاعهظ 
.6 .م ,(1984 ,عصتله0 1 1 1 ل للا 
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دائماً. كما أنه سنن لاتاديضياً أو تجريدياً للتاريخ » وهو لا ينزع الفن 
الماضي من سياقه التاريخي الأصلي ويشبهه فيدمجه في نوع ما من 
مشاهد الحاضر. فعوضا عن ذلك. تشير الكتابة الباروديّة الساخرة» 
عبر عملية مزدوجة» تشمل الإدخال والتهكم» إلى كيف جاءت 
أشكال التمثيل الحالية من أشكال تمثيل ماضية» وما هي النتائج 
الأيديولوجية التي تشتق من الاستمرارية والاختلاف. 

وتقاوم الكتابة الباروديّة افتراضاتنا الإنسانية الخاصة بالأصالة 
الفنية والفرادة وأفكارنا الرأسمالية عن التملك والملكية. وبفضل 
الباروديا - ومثل أي شكل من الأشكال إعادة الإنتاج - خضعت فكرة 
الأصلي من حيث إنه النادرء والمفردء وذو القيمة (بلغة الإستطيقا 
والشم طلحات الكجار )0 للقك د وهذا لعي 01 القن فقن مناه 
وهدفه» بل إنه سيأخذ معنى جديداً مختلفاًء وأن لا مفرّ من حصول 
ذلك. وبكلمات أخرى نقولء إن الباروديا تعمل على إبراز سياسة 
التمثيل. ولا داعى إلى القول» إن هذه ليست النظرة المقبوله عن 
الباروديا مابعد الحدائيّة» فالتأويل السائد هو أن المابعد حدائية تقدم ٠‏ 
استشهادات من الأشكال الماضية تجريدية للتاريخ» وتزينية وفارغة 
من القيمةء وأن هذا هو الأسلوب الأنسب لثقافة كثقافتنا المغمورة 
بالضور. وبدلاً من ذلك أودّ أن أناقشن أن الباروويا مابعد الحدائية 
هي شكل من أشكال الاعتراف بتاريخ أشكال التمثيل» وهو تجريدي 
وتعقيدي للقيمة (والاعتراف بالسياسة عبر التهكم). 

ومن الملفت أن نفراً قليلاً من المعلّقينَ على مابعد الحداثية 
يستعمل كلمة «بارودي». وأظن أن السبب يعود إلى أنها ما تزال 
مصبوغة بأفكار تنتمى إلى القرن الثامن عشر مثل الذكاء والسخرية. 
غيْن أن كقهمتافقة يمكن إقاوها مفاقها أذ لين علنا آنا د هل 
تلك التعاريف للباروديا المحدودة بحقبة زمنية» وأن أشكال فن القرن 
العشرين تعلمنا أن الباروديا لها مدى واسع من الأشكال والمقاصد ‏ 
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بدءاً من تلك السخرية الذكية إلى ما هو مضحكٌ لعوب إلى المحترم 
احتراماً جذّيا. يستشهد العديد من النقآد» بمن فيهم جايمسونء» بقول 
مابعد الحداثيّ التهكمى «محاكاة ساخرة» لكتابة أخرى» أو باروديا 
فارغة» ده أن الأناليت الفريدة وحدها يمكن محاكاتهاء وأن 
مثل هذه الجدَّة والفردية مستحيلان اليوم. إن موقفاً كهذا يصعب 
الدفاع عنه عند سلمان رشدي وأنجيلا كارترء ونكتفي بذكر اثنين 
فقط. الواقع أنه يمكن تجاهله إذا لم يثبت أن له اتباعاً قوياً. 

على سبيل المثال قُدم الباستيش (هطهنادم) (أي الأثر الأدبي 
الخليط الساخر) «كعلامة رسجمية» لمابعد الحداثية المحافظة 
لون لأنه قيل إنه يهمل سياق الماضي والاستمرارية معه» ومع 
ذلك يعمل على حل «أشكال الفن المتعارضة.وأنماط الإنتاج» بطريقة 
خاطئة (16). غير أن وجهة نظري هي أن كتابة الباروديا الساخرة. لا 
تهمل أشكال سياق الماضي التمثيلية التي تستشهد بهاء لكنها توظف 
التهكم لتقرّ بواقع انفصالنا عن ذلك الماضي» اليوم ‏ بعامل الزمن» 
وبسبب التاريخ اللاحق لتلك الأشكال التمثيلية» فهنا خط متّصلء 
لكن هناكء أيضاء اختلاف ساخرء وهو اختلاف يحدثه ذلك التاريخ 
ذاته. ولا يقتصر الأمر على عدم وجود حل (خاطئ أو خلاف ذلك) 
لأشكال الباروديا مابعد الحداثئيّة المتناقضةء وإنما هو إبراز لتلك 
التناقضات عينهاء فلتفكُرٌ بتنوّع النصوص الباروديّة في /0 سبهلة 276) 
(6:وم1 116 لويكو (معظ) وفى (©50702055 4 6ننه17 1أتعكلاوجملة) 
لبوتوك (0ه201) وعمل 0 (8018689)» وكتابات كونان دويل 
(©1ق120 سههه0)) وفتغنشتاين وكوينا سيبر ياني (تمسمتدم 0 ممعم 0)ء 
وممارسات عرفية متنوعة بمقدار تنوع القصص البوليسية والمناقشات 


(2) 0516©) ععننزاوم لأمصالين ,عأعماءعءم5 ,أنه :دولل جمع16 .له ,موه 1101 
127 .م ,(1985 رووعءط :823 :10705620 
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اللاهوتية» فما يفعله التهكم هو تحويل هذه المراجع التناضية إلى 
أكثر من مجرد لعبة أكاديمية أو تراجع لامتناهٍ إلى النصّيةء أي: ما 
يوجّه إلى انتباهنا :هو العملية التمثيلية بمجملها ‏ في مدى واسع من 
الأشكال وأنماط الإنتاج واستحالة إيجاد أي نموذج كلي لحل 
التناقضات مابعد الحداثية الناجمة. 


وكوجهة نظر مقابلة لذلك» يمكن المناقشة بالقول» إن نظرةً 
خالية من الإشكال نسبياً للاستمرارية التاريخية وسياق التمثيل تقدّم 
بنية عقدة مستقرّة لثلاثية دوس باسوس (885505 1005) (بره771!0 054) 
الأدبية ذات الموضوع الواحد. غير أن هذا الاستقرار هو موضع شك 
في إعادة العمل المابعد حدائثية التهكمية التي قام بها دكتورو» والتي 
تناولت المادة التاريخية ذاتهاء وذلك فى ميتاخرافيّته التاريخية 
(©148111). وبسخريته من تاريخية دوس 50 ذاتهاء يستعملها 
دكتورو ويسىء استعمالها معاً. وهو اتّكل على معرفتنا بأن أشخاصاً 
تاريخيين أمثال فرويد. أو يونغ» أو غولدمان عاشوا لكي يتحذوا 
أفكارنا غير المدروسة عما يمكن أن يؤلف الحقيقة التاريخية» 
فالباروديا عاشوا مابعد الحدائية كنوع من المراجعة التفنيدية للماضي 
أو إعادة قراءته يؤكد على قوة أشكال تمثيل التاريخ ويدمّرها. وقد 
دُعىَ هذا الاعتقاد المتناقض ببعد الماضى وبالحاجة إلى التعامل معه 
في الحاضرء «الدافع القصصي الرمزي» الخاص بالمابعد حدائية© 
أما أناء فأسميهء» وبكل بساطة» باروديا. 


وتقدم تشاترتون (0161/67107) لبيتر أكرويد مثلاً جيداً عن قصةٍ 


(3) كه بإتمعط1 3 0مهه10 :عتالناصصة1 لوعترموعا[لث غط1» ,قمع0 عنوت 
7 .م ,(1980) 12 .01؟ ,ممطمء0 «رآآ أموط .لامتصمع 00 اوه 
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واللغوي كليهما بطريقة توضّحء وبطريقة جيدة» القوةً التفكيكية 
للباروديا»ء وسياستها بكلمة أخرى. و(070116101) قصة عن التاريخ 
والتمثيل وعن الباروديا الساخرة والسرقات الأدبية. هناء وكما يفيد 
العنوان» مركز التمثيل (في التاريخ» والسيرة الذاتية» والفن) هو 
توماس تشاترتون («هغ031]65© 2235هط1)» شاعر القرن الثامن عشر 
و«ملمّق الحكايات» ‏ أي ع0 القصائد التي قيل إنها من إنشاء 
راهب عاش في القرون الوسطى. و تقول القصة» خلافاً لما ورد في 
ناريت السيرة الرسدي» إن 0006 لم يمت انتحاراً في عام 1770 
في سن الثامنة عشرة (فغدا الممثل النمطي للشاب العبقري الموهوب 
وذي القدذر المشروم»: فبدلاً عن ذلك» قُذّمت نسختان بديلتان: فهو 
لم يمت انتحاراً» ولكن يحادث نجم عن مداواته نفسه لمرض 
0 يقة حمقاء وعديمة الخبرة» وأنه لم يمت في الثامنة 
عشرة إطلاقاًء لكنه لفق خبر وفاته لكي يتجئب فضحه كمخادع 
محتال» واستمر في عيشه لكي يؤلّف قصصاً ملفّقة عظيمة أخرى» 
كالتي نعرفها اليو ا أعمال وليام بلايك (81216 صتدفالة/8) . 
والسجل التاريخي الرسمي موجود على الصفحة الأولى من 
القصة لنظل دائماً واعين للانكر اناك عنهء بما في ذلك اللوحة الفنية 
المشهورة الخاصة بموت تشاترتون التي وضعها هنري واليس 9إ2م116) 
(كذاله/7 في القرن التاسع عشرهء والتي سكل فيها جثمان الشاعر على 
غرار موديل هو: الكاتب جورج ميريديث (1166015 أ060186). وقد 
وفْرت هذه اللوحة التشكليلية خطأ ثانيا لغمل العقدة. بعدئذٍ قوبلت 
قصتا القرنين ن الثامن عشر والتاسع عشر بقصة معاصرة تحتوى على 
شاعر أيضاً (تشارلر وتشوود 000طعلا/ 022165) الذي وجد لوحة 
فنية أعتقد أنها تمثل تشاترتون المُسنَ. ولكي يضيف إلى هذه العقدة 
الساخرة والمعقّدة في الأصل» عفن عفارو أحباناء مع كاتبة تتصف 
بالانتحال وعدم الأمانة الأدبية. ولهذه. بدورهاء صديق يعمل على 
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كتابة تاريخ أشكال تمثيلية جميلة عن الموت في الفن التشكيلي 
الإنجليزي ‏ مثل تمثيل تشاترتون الخاص بواليس. وكانت زوجة تشارلز 
موظفة في صالة عرض فنية تتعامل مع المواد الملفقة. إذاء منذ 
البداية» هذه القصة هى عن التمثيل» عن خذاعاته وقواه.» وعن 
مات اد وستائه ذلك بوعل كات بوعطرفت فى مساق عتدة القن 
التاسع عشرء يقير رسريلاك والدل مكل الساترتوك العيك سيا ننه 
«الشاعر النموذج»» لأني «أتظاهر بأني شخص آخر»”“ ومع ذلك» لم 
يكن سهلاً تصويره شاعراً ميتأء فقال: «أنا استطيع أن أتحمل الموت. 
غير أني لا أستطيع أن أتحمل تمثيل الموت» (2 و138). 

كانت أشكال التمثيل البصرية واللغوية كلها فى القصة مهمة» 
دما امن الالسوم الموضودة إلى موس :النخت اق بالاميفياة الك تطقان 
البشر: وكان رسم واليس"تمفيل موت 'تشائرتؤون :مهما لمختلف 
العقدات ولموضوع القصةء وكذلك كان الكاتب الذي كان النموذج 
إزاء الرسَام (840461): فعندما كان واليس يرسم ميريدثء كانا 
يتحدثان عن الحقيقى مقابل المثالى فى التمثيل ‏ في الكلمات أو فى 
الرسم» فقيل إن الشكلين كليهما هما لخلق «خرافات حقيقية» تنبت 
وتكذّبٍ الواقع الفعلي بطريقة متناقضة. تَمُْلُ السخرية الأخيرة في أن 
أشكال التمثيل تبقى» وحياتها تدوم» أما خالقوها والنماذج» فلا. إن 
اعتقاد والِسل الواقعى المفيد بأن ما هو واقعى فعلى «يبقى وما عليك 
إلا أن ترسمه»ء عار ميريدث جزئياً لأن سيقي (تشاترتون) 
الذي رُسم إن هو إلا ميريدث» الذي يضع الملاحظة العالية؛ 

«القد قلت إن الكلمات حقيقية» يا هنري» ولم أقل إن ما تصفه 
حقيقى. لقد خلق شاعرنا الميت العزيز الراهبّ راولى (80169) من 
الهواء اللطيف» ومع ذلك» كانت فيه حياة كر من أي راهب في 


)4( .2 .م ,(1987 ,صمالتصدآآ امتصسمكةآ1 :دملممآ) «مامء نلعن ,للإمماعم معاعط 
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القرون الوسطى كان قد وُجد فعلاً. غير أن تشاترتون لم يخلق فرداً» 
بهذه البساطة. لقد خلق حقبة زمنية بكاملها وجعل تخيّلها تخيلا 
له.. .» فالشاعر لا يعيد خلق العالم ويصفه. والحق» أنه يخلقه»” . 

وبما يشبه ذلك» خلق رسم ميريدث لوالِس موت تشاترتون 
للأجيال القادمة عبر تمثيله: «سوف يُتذكّر هذا دائماً على أنه الموت 
الحقيقي لتشاتر تون» (157). وهكذا كان. وحتى تشارلز وتشوود 
يتقمّص موضوع تعلقه» تشاترتون» ويشعر أنه يعيش - وهو يموت - 
تمثيل والِسُ'لموته. غير أن تشارلز يعرف أن عليه أن يقاومء فيقول: 
«ليس هذا واقعياء وأنا لم أقصد أن أكون هناء فقد رأيت هذا من 
قبل » وهو وهم»)  )169(‏ وبأكثر من معنى. 

إن عقدات هذه القصة مُتْقَلَةٌ بفترات انعكاس ذاتي وبمصادفات 
ريبيّة غير محلولة تتركز على الانتحال؛ والخداعء والتلفيق» 
والسخرية. حتى عندما تسرك تشتاتر تون الفصل السادس فإنه يسرده 
ليخبرنا كيف «أعاد إنتاج الماضي» بمزجه الواقعي والخرافي بطريقة 
تذكرنا بتقانية تشاترتون: «وهكذا نرى في كل سطر صدىء لأن 
أصدق الانتحال أصدق الشعر)»©'. وبطريقة واعية ذاتية مماثلة» 
نقول» إنه قد تبيّن أن السجل التاريخي ليس ضماناً لمعيار الصحة. 
وقد اكتنشف تشارلزء وهو يقرأ أشكال التمثيل التاريخية المختلفة 
لحياة تساتركوق :أن كل سيرة ذانية كانت تصق شاعراً مختلفا 
تماماً: حتى أن أبسط ملاحظات أحد الكتّاب يناقضها كاتب آخر» 
لذاء لا شيء يبدو يقينيا» (2)127 لا الموضوع ولا إمكانية معرفة 
الماضي في الحاضر. إن الحالة مابعد الحدائية» بالنسبة إلى التاريخ؛ 
يمكن وصفها بأنها حالة القبول باللايقين الجذري: «لماذا البحث 


(5) المصدر نفسهء» ص 157. 
6( المصدر نفسه » ص 537 
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التاريخي لا... يبقى غير مكتمل» ويكون موجوداً كإمكانية ولا 
يتلاشى في معرفة؟) (213). وبافتراض أن الوثائق الحقيقية - كالرسوم 
التشكيلة والمخطوطات ‏ تكشف عن انتحالات» فإن أشكال تمثيل 
الموت الجميلة ستكون كذبات. وتختتم القصة بتمثيل قويٌ بالكلمات 
للواقع الفعلي للموت بواسطة الفسعدم بالزرنيخ - وهو موت مختلف 
عن ذلك الذي «وصفه» والِسٌ وصفا جميلا مستمدا من نموذجه 
(المفعم بالحياة). 

هناك قصص كثيرة أخرى» اليوم» تتحدّى تحذياً مشابهاً السياسة 
المخفيّة أو غير المعترف بها ومراوغاتٍ التمثيل الإستطيقي عن طريق 
توظيف الباروديا كوسيلة لربط الحاضر بالماضي بلا افتراض شفافية 
التمثيل» اللغوي أو البصري» فمثلاء فى قصة ساخرة عن ليدا والبجعة 
(70ه510 116 4ه هو260) نجد أن بطلة 1 أنجيلا كارتر ©4111 3/19[:15) 
(5له 01 (المعروفة باسم (168615)) «لم تعد خرافة متخيّلة بل حقيقة 
واضحة»””'» فهي «النموذج النسوي»» «طفلة القرن النقيّ المنتظر الآن 
بالأجنحة» العصرّ الجديد الذي ما من امرأة تكون فيه فى الحضيض» . 
(25). إن الأصداء الساخرة للقصة التى هى محاكاة ل (دعاء ةرو ط) 
و(18147:161)» وقصة (آ6 ه17 52000 كلها يعمل كما عمل شعر 
بيتس (6805/) عندما يصف بيت دعارة غاصاً بنساء غريبات الأطوار» 
بقوله: «هذه الغرفة الخشبية من الأنوثة» هو حانوت القلب هذا 
المؤلف من أسمال بالية وعظام» (69): كل هذا تأنيث ساخر بأشكال 
التمثيل التقليدية أو أشكال التمثيل الذكورية المقئّنة الخاصة بما يدعى 
«الرجل» ‏ الإنسان الشامل. هذا هو النوع من سياسة التمثيل التي تلفتنا 
إليها القصة الساخرة» فى اعتراضى» كما فعلت». على إحالة الباروديا 
مابعد الحدائيّة إلى مقطفة الباستيش (عطهء)5ة©) اللاتاريخية والفارغة» 


[4 .ص ,(1984 ,0015معا8 نسملمهم.]آ) عه 0 ع[ نه ماطوالة ,مامه واعوممة 
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لم أكن أريد أن اقترح عدم وجودٍ استعادةٍ حنينيّةٍ ومحافظةٍ جديدةٍ 
للمعنى الماضى ما تزال مستمرة فى الثقافة المعاصرة» فكل ما أريده 
هو لعجي قو تللكت انعم ذقية الجا ؤود )”ما بعاد الحةا1ة + «الباروديا 
مابعد الحداثية هي» وبصورة جوهرية تهكمية ونقدية» وليست حنيئاً 
إلى العاسن أو أئرية تن علاقتها بالعاضى : نين تججرو من نحناها 
افتراضاتنا الجامدة المتعلقة بأشكال تمثيلنا للماضى» فالقصة البارودية 
نابجد كدان عن نقنية تنقيا وحؤقة يناب وذ تعدلنا بعي» 
بطريقة تناقضية» حدود التمئيل وقواه كليهماء في أي رَسَطءْ فهذه 
شبري لبفاين» الف يتكرر أسمها هما على أثهنا بار مينان عنعنم 
(846020 عالم الفن» الساخرء' اليوم» تشرح أسباب اعتبارها القصة 
البارودية هي» لمابعد الحدائيّة» أمرٌ لا بد منه» تقول: 

اكل كلفد وكل صورةء هي مؤْجّرة ومرهونة» فنحن نعرف أن 
اللوحة ليست إلا فضاء تمتزج فيه وتتصادم صور متنوعة» لا واحدة 
منها أصلية» صور متمازجة ومتعارضة» فاللوحة هي نسيج من 
المقنسات مسئمدة من زاكر للثقافة لآ حم ...- والمشاهد هو 
اللوحة التى تُنقش عليها كل الاقتباسات التى تكوّن الصورة 
ارد ا غير فقدان أيّ منها»”' . 1 

وعندما صَوّرتُ فوتوغرافياً الصور الشخصية الخاصة بإيغون 
شيل (اعتطء5 همع8)» لم تكتفي بذكر عمل فنانة معينة بطريقة 
ساخرة» بل شملت الأعراف والأساطير الخاصة بالفن ‏ كتعبير» 
وأشارت إلى سياسة نظرة التمثيل المعينة تلك. 

ولوحة مارك تانسي (لإعقصه1 غ8421) البارودية المسمّاة 176) 


(8) 82160 .له ,كتللة1آ تنمتظ نط1 «رواطعستصطه© عبزط» رعسماععآ عأمرعطة 
بجعل< عامهلا بجع71) عاعتاسم نويه «ممسء من برط موتطاتم7[ زه برومامطنصل4 4 ١كءة«موه|]4‏ 
.م ,(1987 رووعر 31137 :1319 ,عمل طصدن) بأمة /01251طظتم202216) 01 111نا 1/436 
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165 عنرظ 02711 تتناول شكل تمثيل (501165 كتالجةة2) في عام 
7» عن الثور الصغير (8101 8هداه97). التى اعتبرت» مرةء» 
نموذجاً للفن الواقعي. غير أن إعادة إنتاج تاتب الواقعية الساخرة 
لهذا العمل» وُصِفتْ بأنها حكم ‏ من بقرة» إذ من هو الأفضل الذي 
يفصل في نجاح هذه الواقعية «الخاصة بالثور» (طوناآن:8). ومن هو 
الأفضل القادر على الترميز الساخر «للعين البريئة» المفترض فى 
نظريات المحاكاة الخاصة بشفافية التمثيل. (والمهمة التي انتهت 
وصفت بالجاهزة» لئلا «تنطق» برأيها بمفردات مادية). هذه هى 
ياروانا سايكد سورع شاش توطفف اغراف الزافكية فنك أعرافت 
الواقعية نفسها بغية إبراز تعقيد التمثيل وسياسته المتضمّنة فيه. 

وكانت الباروديا أيضاً نمطأ سائداً لكثير من الفن الحداثوي 
(156ه84006)» بخاصة فى كتابات ت. س. إيليوت 81100 .5 .1)» 
وتوماس مان (1/12228 فوطق وجيمس جويس (عع[10 32065[) » 
ولوحات بيكاسو (موموعذ5)» ومانيه (843260). وماغريت 
043811 ففي هذا الفن أيضاً سيطرت الباروديا نفسها في العرف . 
وفي التاريخ» ومع ذلك؛ نأت.بنفسها عن كليهما. وإن استمرارية 
استعمال المابعد حدائي والحداثوي للبارودي كإستراتيجية تهدف إلى 
الاستحواذ على الماضي وتوجيههء يمكن الوقوع عليها على مستوى 
تحدياتهما المشتركة (والمتصالحة) لأعراف التمثيل. وعلى كل حال» 
ثمّة فروقات مهمة في التأثير الأخير لاستعمال البارودياء فليس الأمر 
قائلاً فى أن" الخدائرية كانت خذية وفههة والمابعد خدائية تيكقة 
وساخرة» كما زعم البعض» فالفرق يَمْثْلُّء في الأكثرء في أن التهكم 
مابعد الحدائيّ هو التهكم الذي يرفض دافع الحداثوية القوي نحو 
الاختتام» أو المسافة» على الأقل» فالتورّط يستجلب دائماً نقده. 

إن افتراضات الحداثوي غير المعترف بها المتعلقة بالاختتام» 
والمسافة» والاستقلالية الذاتية الفنية» وطبيعة التمثيل اللاسياسية؛ هي 
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التي انطلقت المابعد حداثية لرفع الغطاء عنها وتفكيكهاء ففي 
الباروديا مابعد الحدائيّة يقول بورغين: 

«إن مزاعم الحداثوية بوجود استقلال فني اكتمل تحطيمها من 
خلال البرهان على ضرورة الطبيعة «التناصية المتداخلة» لعملية إنتاج 
المعنى» فلم يعد بمقدورنا أن نفترض بلا تعقيد أن «الفن» هو 
موجود على نحو ما «خارج» مركب الممارسات التمثيلية والمؤسسات 
التي يعاصرها ‏ وبخاصة. اليومء تلك التي تؤلف ما ندعوه إشكاليا 
«وسائل الإعلام)”” . 

ويمكن رؤية تعقيدات هذه الإستراتيجيات التمثيلية البارودية في 
التصوير الفوتوغرافي عند باربرا كروغر أو سليفيا كولبوسكي مع 
استحواذها الاستغلالي البارودي لصور وسائل الإعلام. وقد أعطى 
عرض عام 1988» الذي حمل عنوان «الصور الفوتوغرافية ولد صوراً 
فوتوغرافية» (قطصدععه0ط2 غمعء8 عطصدءعه1مط2) (و الذي كان برعاية 
معهد مينيبولس للفن (]كى 01 عاناناقم1 كناهموعصمذ8))» معنى جيدا 
للعبة المابعد حداثية البارودية بتاريخ التصوير الفوتوغرافي» بوصفه 
تسجيلا وثائقيا صحيحا علميا» وكفن شكلاني. وقد قدم ماريون فولر 
(1*01162 813105) وهوليس فرامبتو ن (دهامسوءط 110[115) «ست عشرة 
دراسة مستمدة من «التنقل النباتي» تتهكم (بعنوانها وشكلها) على 
دراسات مويبردج (381:6108) المشهورة عن التنقل العلمي الإنساني 
والحيواني عن طريق استعمال خضروات (تكون» عادة عاطلة عن 
الحركة) وفواكه كمواضيع. وهناك فنانون آخرون في العرض اختاروا 
للسخرية أيقونات فوتوغرافية على أنها فن عالٍ من عمل آنسل آدمز 
(قصقلك اومدة)؛ (جون يفال (لطذاط صسطه1)؛ وجيم ستون نسال) 


(9) دوقعم روط هاجه تعاء 011 «برممء:11 انل إن #اط 276 ,.لع مستوسساظ ممالا 
.204 .م ,(1986 ملقص0ةطععاه] ووعوط دعن تم مصسطط :813 ,ولسقملطونط عتأمولئة) 
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©50) أو وستون (77656082) بغفال (لطة) مرة ثانية» وكينيث 
جوزفسو ن («مقطمءوه1 طاعصمعع1))» وكانت دائماً الشيتق توك إلى 
كيف أسهمت الحداثوية في تلغيز وتقنين التمثيل الفوتوغرافي. 
وبعكس النظرة السائدة عن الباروديا التى تصفها بأنها باستيش 
لأتازيهية ولاسياسية» فإن الفن مايعد الضدائي مثل هذا يوظف 
الباروديا والتهكم لينخرط في تاريخ الفن وذاكرة المشاهد في عملية 
إعادة تقييم الأشكال والمضامين الإستطيقية عبر إعادة النظر في 
تمثيلها السياسي الذي جرت العادة على عدم الإقرار به. وكما عبر 
دومينيك لا كابرا عن ذلك». وبقوة» عندما قال: 

«التهكم والسخرية ليسا علامات غير غامضة تدل على انفصال 
الأنا (880) اللاسياسي والتجاوزي الذي يطفو فوق الواقع التاريخي 
أو يغرق في الجذب القوي لرأيين ن متعارضين لكل منهما حجته 
(2همة). بل إن توظيفاً مَعيتاً للتهكم وللسخرية قد يؤدي دوراً في 
نقد الأيديدلوجيا وفي 2 خطة لا يستثنى الالتزام بها القدرة بها بل 
يرافق القدرةً على تحقيق مسافة نقدية لأعمق التزامات الإنسان 
ولرق م8 

ومابعد الحداثية تقدم» وبالضبطء. ذلك «التوظيف المحدّد 
للتهكم والسخرية». 
السياسة المزدوجة التدوين 


بوصفها شكلاً من أشكال التمثيل التهكمي. للباروديا صياغة 
مزدوجة بمفردات سياسية: فهي تشرعن وتدمّر ما تتهكم عليه. وهذا 
النوع من التعذي المسموح به هو الذي يجعلها وسيلة جاهرزة 


(10) :18 موعهطاآ1) أءدهلة 186 نه ,دع 01111 ,810 ,وتص0)هآ عاعتصتددهدآ1 
8 .م ,(1987 روووعط تالومع حكتدنا اأعصده0 
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للتناقضات السياسية الخاصة بمابعد الحداثية بإجمالهاء فيمكن 
توظيف الباروديا كتقانية انعكاس ذاتى تشير إلى الفن كفن» لكن» 
أيضاًء إلى الفن المرتبط ارتباطاً محتوماً بماضيه الإستطيقى» وحتى 
الاجتماعي. كما أن تكرار التهكمي يقدم علامةً داخلية عن نوع من 
الوعى الذاتى بوسائلنا الثقافية المستعملة في الشرعنة الأيديولوجية» 
فكيف تُشرعَن بعض أشكال التمثيل وتُجاز قانونيً؟ وعلى حساب أي 
من الأشكال الأخرى؟ فالباروديا يمكنها أن تقدم طريقة لفحص تاريخ 
تلك العملية. ولقد رأينا كريستا وولف في عملها النسوي المسالم 
(085504:0) تعيد كتابة قصة هوميروس عن الرجال والحرب» بطريقة 
ساخرة مقدمةً أسباباً اقتصادية وسياسية» وليس عاطفية» لحرب 
طروادة (مثل الوصول التجاري إلى مضيق البوسفور (0505م805) 
وذكورية جنسية واحدة؛ وليس هيلانة» كما. تقص القصة غير 
المحكيّة عن الحياة اليومية لنساء طروادة التى حذفتها الروايات 
التاريخية والملحمية التى كتبها الغرباء لسارو اليونانيون. وهناك 
نصوص أخرى تعرفيك للسخرية أيضاً - مثل أورستيا (610ادء07) 
لآشيلو س (5تاالإطاءوعة)» وكتابات هيرودوتوس (1160040405) وأرسطو 
(©411560116)ء وفاوست (ىنه7) لغوته (عطاءه60) وكاساندرا 
(4:4هدده©) لشيللر (2ه1انط )80‏ وغالباً ما يكون تمثيل الذكر للأنثى 
(أو الافتقار إليه) هو مركز إعادة الكتابة. وكما رأت وولف في مقالة 
حالاات قصة ذاه جما ه كه «00241110)) (التي أر فقت مع كاساندرا 
في ترجمتها الإنجليزية): «ما أسرع أن يتحول عدم الكلام إلى عدم 
الهُويّه)©. وهذا ينطبق» بصورة خاصة»؛ على كاساندراء التي؛ 
بالرغم من كلامها لم تكن لتصدّق. وعلاوة على ذلك؛ تسأل 


(11) صوة نط لاعتقاكمةء] ,وتيمعك عبم1 نجه أءدهل7 كه «ه 7 تعككمن ,1أه/7ا ماقام 
61 .م ,(1984 ناهأ لصة كتتدعا؟ رممصدط عاعملا بوعل8) علمسبعط قو 
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وولف: «من كانت كاساندرا قبل أن يكتب عنها الناس؟ (ولأنها 
كانت من خلق الشعراء» فهي لا تتكلم إل عبرهم» وليس لدينا سوى 
نظرتهم إليها)» (287). ولأننا لا نعرف كاساندرا إلا من خلال 
الأشكال التمثيلية الذكورية لهاء فإن وولف تضيف تمثيلها النسري 
الخاص» وهو مثل تلك. من خلق كاتبة» طبعاً. 

في الفن النسويء المكتوب أو البصري» نجد أن سياسات 
التمثيل هي حتماً سياسات الجنس. تقول مالن (1©8ة/0: 

«كيف تبدو النساء أمام أنفسهنٌّ» وكيف ينظر الرجال إلى 
النساء» وكيف تُصوّر النساء في وسائل الإعلام» وكيف تنظر النساء 
إلى أنفسهنٌ» وكيف يصير الجنس ذا قوة سحرية ويشكل معايير 
للجمال الجسدي - معظم هذه هي أشكال تمثيلية ثقافية» لذاء هي 
لبسيك ثابتة بل مك120 

وغالباً ما تستعمل الفنانات النسويات إستراتيجيات بارودية مابعد 
حدائثيّة للإشارة إلى تاريخ أشكال التمثيل الثقافية تلك وقوتها 
التاريخية كليهماء في الوقت الذي تضع كليهما في سياق ساخر ' 
بطريقة تؤدي إلى هدمهماء فعندما تتهكم سيلفيا سلايغ 51018) 
(طعاعاة على ع7 برطءغ80) لفيلاسكيز (62ناووةاء7؟) فى عملها 
(وسنتسناءء8 طباه م2#:1) ذي العنوان الوصفىء فإنها تجاد طبيعة 
التقليت التمتويرزي ال لكا قري ل الي العار ب صمي : العم قفي 
لمشاهدة الذكر :وذلك اقفن ختلدل نقضها الجنسي الواضح: إذ يمئّل 
الذكرء هناء مُستلقياًء وواهناًء وغير قادر غلى الحركة. والعنوان 
وحده يعترض» بطريقة ساخرة» على تمثيل نماذج نسائية معينة مغفلة 


(12) زه عمعقاتاوط ع[1 10 :مالع 1170 ,6107 زه ععأنتاوط 716 ,طعلة381 عتممع1 
رل0101) رعق00116) "اتستتصحده00) طعناه«وطكمععد0) :81 بعلنوجه8) عنيهم[مام0 بوره 0 
.7 .م ,(1988 
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الاسم بأشكال جنسية أسطورية تلبية لرغبة الذّكر. أما النسخة مابعد 
الحداثية» فلها الخصوصية التاريخية للصورة الشخصية. غير أن الأمر 
لا يقنصر على اتجريد معنى» تاريخ التمثيل الفني العالي في الباروديا 
مابعد الحداثيةء فالعرض (11©4:4 :دوه هزاء30) في عام 1988 (في 
صالة اءمل بوع1< مذ لإتعللة© و«ممموك] 1أمع5)) قدّم أعمالا مختلطة 
لوسائل الإعلام سخرت من الممارسات التمثيلية للفن العالي 02:1:4) 
(531189 وأيضاً تلك التي تنتمي إلى وسائل الإعلام (مثل الفيديو» 
والإعلان). وكان الفنانون التسعة عشر كلهم من النساءء تأسيساً 
للواقع الذي هو أن النساء يربحن أكثر مما يخسرن من نقد سياسات 
التمثيل: ١‏ | 
وقد وظف بعض الفنانين الباروديا لفحص تورّطهم هم في أجهزة 
تمثيل كهذه. وهم يحاولون إيجاد فضاء للنقد» مهما كان توفيقيا. 
واتصوير المرواو غرفي عند فيكتور بورغين مثل واحدّ عن هذا الشكل 
المابعد حدائي جداً للنقد التواطئي» ففي إحدى الصور من سلسلة 
الجسر (©8:1:096 371) يسخر من ©02761) لجون إيفيريت ه2ذآه3) 
(89761601 عبر ١تحويل‏ أنثاه إلى ممثلةٍ لنمو ذجَ (اع0مم) في وضعية 
(9ناعطم0)». لكن من تصوير تمثيل كيم نوفاك 510721 دن1) لشخصية 
مادلين (©6هأءاء340) فى عمل هيتشكوك (اءمعطء111) (0ج7”611). وهذا 
ليس تمثيلاً واقعياً شفّافاً: فالماء رقيق بشكل واضح (وهذه محاكاة 
ساخرة لاستعمال سيسيل بيتون (8686058 06011) لفكرة الرقّه 
(5قطمه1ا06©) في تصويره الفوتوغرافي للأزياء)» وبوضوح.ء كان 
النموذج (800461) موضوعاً في زمن الشَّعْر المستعار واللباس. غير أن 
هذا هو شكل النمو ذج (الأزيائي) المنتمى إلى (عمنعاءل8]2 /متاعطم©) 
والذي مايزال يُمّل ميت أو في حالة موتٍء وفي ضوء سياق ملغز هو 
للفحص المهووس من قبل الفضول الذكوري الجنسي. 


يعترف بورغين أنه كان فناناً مدرّباً على الحداثوية فأراد أن 
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يستغل كثافة تاريخ الفن وغناه في تصويره الفوتوغرافي» لكنه أراد أن 
ينجز شيئين آخرين : أولاً. أن توطفت الباروديا ليخلع «اليد الميتة» 
لتاريخ الفن ذاك واعتقاداته بالقيم الأبدية» والعبقري العفوي» وثانياًء 
أن يستعمل تاريخ التمثيل (وهناء في الرسم التشكيلي وفي الفيلم) 
لكي يعلق نقديا على سياسات تمئيل الرجال للنساءء بما في ذلك هو 


نفسة. 


وإن تقاطع الجنس مع السياسات الطبقية كان موضع اهتمام في 

أعمال بورغين» ففي سلسلة من الصور الفوتوغرافية الساخرة بلوحة 

إدوارد هوبر (62مم110 8507:21:0) مكتب فى الليل 0طع171 1ه 20/77 

يعيد تأويل هذه الإيقونة المقئّنة بعبارات تنظيم الجنس داخل 

الرأعيالة ولي" كانه الشكرس رمديرها اللذان ستهما عور 
والمستمرين في العمل لوقتٍ متأخر في المكتب يمثلان كل زوج من 
الأفراد العاملين في نظام قيم رأسمالي أبوي: فالرجل يتجاهل المرأة 

ذات الثوب الضيق والجسد المكتنز» ومع ذلك» فإن عينيها الذابلتين 

تجعلانها تبدو مغرية ومتواضعة. ويقول بورغين إن تمثيل الرجل . 
متجاهلاً المرأة يسمح للمشاهدين من الذكور بالنظر إلى المرأة 

المصوّرة والتمتّع» بينما يكونون مثل الرجل الذي لا ينظر ولا يتمتع 

تماماء وبكل أمان. وقد وفر ما كتبه بورغين» وهو عمل تمهيدي 

لمكتب في الليل (اطعة/ة نه 07766 مل ع[«ه77 1ه «ومء2) وبطريقة 

انعكاسية ذاتية تحديثاً لهذه الأشكال التمثيلية وسياساتها الحالية 

الوتفكةة د داف التعتين والطيقة تن عن طريق نيدت الذكر 
(السالم). 


ليس هذا النوع من الفن البصري وحده هو الذي يعتبر عندما 


2132 83 .ص ,(1986 ملاعو اعداظ لتفدظ :0<1010) «عءموء8 ,.0ه ,ستعستظ ماع71 
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تُناقش الباروديا وسياساتهاء فالخرافة الأميركية اللاتينية»؛ على سبيل 
المثال» أكدت» وبصورة متّسقة على الخاصة السياسية الصحيحة 
للباروديا وتجذياتها لما هو عرفي وسلطويء فغالباً ما تكون سياسات 
التمثيل وتمثيل السياسات مترافقة فى الميتاخرافة التاريخية مابعد 
البسدائبة: :اريف الياروة يا متويقة دهن طوف إعاةةاللنطرا لاشو 
بالماضي - ماضي الفن والتاريخ - في قصة مثل أولاد نصف الليل 
(0 211 1*5طع1411) لسلمان رشدي» ذات السياقين المترابطين 
الساخرين» وهما: (:2 110 776) لغراس (85ة61) و 70ه1كة17) 
((57074 لستيرن (©56ه:5)» فكلتا القصتين الساخرتين تسيّسان 
التمثيل» » لكن بطرق مختلفة'جداًء فتترجم أولاد منتصف الليل 
( 011147 3414::16715) كل تفصيل من التفاصيل الاجتماعية» 
والثقافية» والتاريخية لقصة (5ه67) الألمانية إلى مفردات هندية. 
بالإضافة إلى ذلك» يشارك سليم سيناي بدءاً من غرابة جسد أوسكار 
(0518) الصغير إلى وضعه الاغترابي المنعزل عن مجتمعه. فكلاهما 
يقصّان قصصاً لآخرء وكلاهما يقدمان قصصاً من خلقهماء بالمعنى 
الخرافي» والرسوم (8ءهةدهه852هد2)811 تبيّن كيف «قيدتٍ أيديهما 
بالتاريخ؟» مستعملين عبارة سليم. إن تمثيل السياسة. هناء ا من 
خلال التسييس العلني لفعل التمثيل وتأريخه. 


كلتا قصتي سليم وأوسشسكار لهما افتتاحيتان من نوع شاندي 
(لههط )5‏ أو ليس لهما » وكلا القاصّين يحاكيان سخرية ستيرن 
(©516526) المبكرة بالأعراف القصصية. وعلى كل حال» إن حضور 
التناص في ترسترام شاندي (لإلصهط5 دصهئنة11) يؤدي وظيفة أكثر من 
مجرد تقطيع محاولات سليم الجنونية للترتيب والتنظيم بتذكيرنا 
بمحتوميّة الجوازء كما أنه يشير إلى الامبراطورية» وإلى الماضي 
البريطاني الإمبريالي»: الذي هوء وبالمعنى الحرفي» جزءٌ من تمثيل 
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الهند الذاتي بمقدار ما هو تمثيل سليم. وإن بنية الباروديا تسمح 
ككهاة ذلك النافضئى وتبعدميرة ف تفن الوقت إن زوك الكعابة 
الهندية الأدبي في اللغة الإنجليزية و مزدوج حتمياء كما يرى ذلك 
عمر الخيّام (سهنزنزه 1 عق0) في العار (0)5/1:07:6 بو ضوح. وهناك 
مفارقات سياسية ممائلة تؤكد استعمال الباروديا فى الكتابة الأميركية 
السوداءء أيضأء فقد تهكم إشماييل ريد على التمية التاريخية في 
روايته هروب إلى كندا (240ت0 م2 ؛(ع111)ء» وعلى الفيلم الغربي في 
(#سروط-ء1ه:8 منهه8 عاعه8 «مااء2)7») وعلى القصة البوليسية فى 
(0150لال مط«هلة). وعلى ديكنز (ودععء1(1) فى 167715/6 0016 
(7005 » وعلى كوخ العم طو 1 (0ذطه0 0715 1 11 ) في م16 ادع 111) 
(06:24. وتهكمه» الذي كان دائماء في سياق سياسي يشير إلى ما 
انحتته التقاليد البيقناء المسيطرة: أى الأشكال التمثيلية للمنرة» 
وبواسطة السود ‏ أي التقاليد الماضية والحاضرة الخاصة بالأدب 
الأميركي - الافريقي كله. 


فته أن انوي إننلتاءمناقابف عدر عن الخاضس ‏ واستشحوادا. 
مويقها له ولسارماته الفمعلة فى التقوة النصرية انا افقلا :دي 
العرض الذي حمل اسم (717ع51ى 00007 في متحف سان ب 
للفنون الحديثئة» حيث عرض مارك تانسى لوحته ذات العنوان انتصار 
مدرسة نيويورك (اوم5 8071 موه 16 “زه أمت7 7786). كانت 
السخريات هنا متعددة» فالعنوان يشير إلى كتاب إيرفينغ ساندلر 
(1لهةة عهنة)؛ المعروف انتصار الفن التشكيلى الأميركى 176) 
(وااااطهط انمء 47121 “زه تأص17117 2 غير أن العمل ذاته يحدّد عدر ان 
بطريقة ساخرة: أفراد الجيش الفرنسي [يشبهون بيكاسوء ودوشان 
و أبو لينير (©+تةهتلاهمة) وليجيه عع 6 006 ن أسلحتهم التي عفثٌ 
عليها الزمان للقوى الأميركية الأعلى تقانياً [والتي ضباطها الممتّلون 
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يشملون جاكسون (هه5عاء72)» وبولوك (2011001)» وكليمنت غرينبرغ 
(0166525618 اتاعتطء01) وبارنيت نيومان (3282اء[8 83106]6)). وكان 
تأليف تانسي (لإع5مة1) الإجمالي ساخر أ في (87602 [0 «5117767106) 
(1634) لفيلاسكيز التي تمثل نوعا معينا من الفروسية في حرب الثلاثين 
سنة وتمجيداً عامّاً بالفن عبر الحرب*'". وكل هذاء هناء تمّ قلبه 
رأساً على عقب بطريقة ساخرة» ووضع في سياق مختلفٍ كلياً. 


وعلى كل حال؛. نحن نسأل: هل هناك مشكلة ذات علاقة 
بسهولة المنال» هنا؟ وماذا يحصل إذا لم نعترف بالشخصيات الممثّلة 
أو بالتأليف الساخر؟ فالعنوان يرشدنا إلى حيث يجب أن نبحث عن 
وسيلة للوصول - وهي كتاب ساندلر. وهذا يعمل بقدر ما تعمل 
ستحات"الاعدزاف: بالبدوافة مايعة التحذائئة 'الساحرة (كل:(©) لتيرغر 
0ع8618) و الفئندق الأبيض 80160 17116) لتوماس (88تطمط1) 
والطبيب كوبرنيكوس «5ل:00267 «20010) لبانفى» فقد لا توفر لنا 
هذه جميع الإشارات الساخرة» لكنها تعلمنا قواعد اللعبة وتجعلنا 
واعين لإمكانيات أخرى. ولا يعني هذاء بأي حال» إنكار وجود 
تهديد حقيقى بالنخبوية أو عدم السهولة في توظيف الباروديا في أي 
فنْ. إن مسألة سهولة المنال والاستعمال هي» ولا شك. جزء من 
سياسات التمثيل مابعد الحداثئ. غير أن تورّط الباروديا مابعد 
الحدائيّة - أي كتابتها وتدميرها ما 0 منه ‏ هو الأساس في القدرة 
على فهمها. وقد يشرح هذا استغلال مصورين مابعد حداثيين 
عديدين» المتكرر الساخر لصور وسائل الإعلام» بشكل خاص: فلا 
حاجة هناك إلى معرفة تاريخ الفن كله لفهم نقد الأشكال التمثيلية 


(14) +11 اماع81 :1(ج51 560714 :1 «,ئ1115101 عل[1خنآ ه)» رلوء8 .ل ./لا ممقطوء0 
0" ,1986 «عطبجرعدم/8 6[-«روطتجرعاصءك3 21 ,1لا و«رع وهل[ كزه تصباء كنا[ معكنعجرو 2 نوق 
.9 .م ,(1986 ,لتناعقنا84 عطظ' :معواعصةء1 ضد5) كمكامه1]1 .1 و11 بر 
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هذهء فكل ما عليك أن تفعله هو أن تنظر حواليك. غير أن بعض 
الفنانين يريد أن يوظف الباروديا لاستعادة تاريخ ذلك الفن العالي» 
أيضأًء ولإعادة إنشاء إستراتيجيات الحاضر التمثيلية وتلك التى تنتمى 
إن الماضي» بغية تقداهها معاً. وكما وصف عارتا روزن الوضع : - 

اليسمح الاقتباس [أو ما كنت قد دعوته الباروديا] في فترات 
تاريخية مفصلية حاسمة» بدحر الاغتراب» وبإعادة الارتباط القويّ 
بتقاليد غامضة. ومع ذلك» فإن تصعيد ماض مجهول أو مهمل يؤكد 
على انفراق مع الماضي المباشرء وعلى انقطاع ثوري في مجرى 
التاريخ المفترض» هدفه تدمير مصداقية المكتوبات التاريخية السائدة - 
لصالح وجهة نظر الخاسرين المعروفة اسماؤهم في التاريخ. وإن 
احترام الاقتباس قادر على أن يشير إلى تصميم مقو وتوحيدي» 
وليس إلى محو الذات»!5". 

وكما سوف نرى في الفصل التالي» فإن تحدّي روزلر للتاريخ 
الاجتماعي والاقتصادي عبر السخرية من تاريخ التصوير الفوتوغرافي» 
يقدّم طريقة جديدة لتمثيل «الخاسرين المعروفة أسماؤهم في 
التاريخ». وإن النجاح المالي والفني للفن الوثائقي الأميركي في 
ثلاثينيات القرن الماضى مقابل حالات الفقر والتعاسة المستمرة فى 
مواضيحة بغر كوة من البواق العاديس الى تسحضرة الباروض فى 
مسلسل روزلر علانامتهوء12 11 10 مذ م1830 0116 
(قططاع ولاه . 

تختار باربرا كروغر أن تستغل صور وسائل الإعلام وتوظف 
تورّطها الشكلي بالإستراتيجيات التمثيلية الرأسمالية والأبوية لكي تبرز 
عناصر النزاع عبر التناقضات الساخرة. وهي تؤكدٌ على أن الباروديا 


(15) لصه غخعخة كه عععلا00 هتامء5 وتته!8 :7815 بسوكتلدك؟) لم17 3 ,رعاوه10 قطتمية3/1 
.2 ,(1981 ,رصولوءدآ 
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تسمح بوجود مسافة ونقدِء بخاصة» لأفكار مثل «القدرة» والأصالة» 
والتأليفية» والملكية©“2. وهناك أعمال معينة لفنسنت لير غ2عمهة/) 
(0آ قد تبدو أشكالاً متنوعة مشتقة أو باستيش (65ط2895010) لعمل 
روبرت فرانك (علصةء:5 6:6ط20)» والحق أنها كذلك». فهى عبارة عن 
ملصّقات إعادة إنتاج مقصوصة من كتاب الصور المعروف لفرانك» 
وهو (75مع:4716 776). وقد قيل» إن لمثل هذا اللعب الساخر سياسته 
التمثيلية المعقّدة الخاصة: فهو يشير إلى فِرّق المصورين المعاصرين 
الذين يقلدون بلا تفكير الأيقونات المعترف بها وتقانياتهاء وهو يدمّر 
أسطورة الأصالة في المن وسحريته» وهو يعمل على استعادة تاريخ 
التصوير الفوتوغرافي بواسطة استعمال الماضي كما هو حجارة بناء 
للحاضر» وهو يعلق. حرفياء» على المكانة المعترف بها لمصورين مثل 
فرانك داخل مؤمسة الفه27". 


إن الباروديا في الفن مابعد الحدائي هي أكثر من مجرد علامة 
على التفاتة الفنانين واحدهم لأعمال الآخر ولفن الماضي» فقد تكون 
الباروديا متورّطة بالقيم التي تنشئها وبتدميرها أيضاء غير أن التدمير 
يظل هناك: فسياسة التمثيل الساخر مابعد الحداثي ليست مثل 
استعمال معظم فيديو موسيقى الروك (82001) لاشارات لأنواع من 
الأفلام أو النصوص » فهذا ما يجب أن يدعى تقليداً لعمل فني سابق 
(#اعناقة©) أي تقليد ساخر لعمل فئّى سابق بحسب تعريف 
جايمسون, ففي الباروديا مابعد الحدائيّة» تظل ازدواجية سياسة 
الانتهاك المسموح به غير منقوصة وكماهي: فلا وجود لحل 
ديالكتيكي أو تعويض عن التهرّب من التناقض في الخرافة القصصية» 


(16) «رتعع نما دمتدطعدظ نزط قاعدهء60-1مط :وععبطعاط «وستله1» ,تعمتسا معوطيو8 
.0 .م ,(1982) 2 .20 ,23 .701 راوع على 
217 .5 «لإقامةععومامطط اه ععاقة تطمدععمامط8» ,لتدعل60-تمدزه 501 
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أو الرسم التشكيلي» أو التصوير الفوتوغرافي» أو الفيلم. 


الفيلم مابعد الحداثي؟ 

يوصف وليام سيسكا (هعاقذة صمهنااة/7) في مقالته جمسمعمزمماء30) 
(زةآددءءء 77 :3404677 4 «السينما الحداثوية» بأنها نوع جديد من 
الانعكاسية الذاتية يتحدى أفلام هوليوود (1011580054]) التقليدية 
المختلفة في ما يتعلق بصناعة الفيلم التي استبقت الفكرة الواقعية 
الصحيحة المتعلقة بشفافية البُنى القصصية وأشكال التمثيل؛ مثل : 
(0هنء غ80 اعكنصه3)» و2زع771 «مر ترهط) و(اطه8 1371 دز 1 
ويقول مناقشاً إن المعارضة «الحداثوية» لهذا تنّخذْ شكل الإلحاح 
على عدم الانتقالية الشكلية من قِبّل مثل هذه التقانيات» باعتبارها 
انقطاعاً فى سلسلة السببيّة التى تعتمد عليها الشخصيات والعقدق. 
والتقطيع المكاني أو الزماني: أو إدخال «أشكال غريبة ومعلومات» 
(286). والأمثلة تشمل .3 ./78) و(2©500) و84. غير أن السؤال 
هوء ماذا يحصل عندما يكون الشكل «الغريب» الذي أدخل باروديا؟ 
وماذاء إذا كان الإدخال الواعي لذلك «الغريب» هو نفسه تعرّض 
للسخرية؟ وماذا يحدث 5-6 نجد (11670765 اعد 510). لوودي 
آلن (عالى 7700049) ساخرة ومتحذية 84 لفيلينى (نصنلاء5)» ولو 
باحترام؟ ْ 


وربما يكون الذي يحدث هو شيء علينا أن نُضفي عليه صفة 
مابعد الحداثيّ. شيء له العلاقة نفسها بماضيه الحداثوي كما يمكن 
مشاهدته فى الهندسة المعمارية مابعد الحداثية اليوم» وهو: وعى 


(18) 11171 لاله عالط «رنزا مم11 سمعله16 ى امسعماعماء11)» ,وعأكز5 .© سمتلا 
.5 بط ,(1979) 1 .هط ,1 .لم7 ,راع امهنا 
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محترم بالاستمرارية الثقافية ‏ إذا تحول إلى إشكاليه ‏ وحاجة إلى 
التكيّف وفقاً للمطالب الشكلية المتغيرة والأحوال الاجتماعية من 
خلال النزاع التهكمي 35 سبلطة :تلك" الاستمرارية.. وبهذا المعتن يكون 
العمل مابعد الحداثئ أقل جذريّة من الحداثوي» فمابعد الحدائيّ» 
وبإرادته» هو أكثر تصالحياًء وأكثر ازدواجية أو تناقضاء فهو حمل 
ما مضى ويدمّره في الوقت نفسهء أي ما كان حداثوياً وتقليدياًء 
كليهما. 


والباروديا ذات حضور كلي في الفيلم المعاصر وهي ليست 
متحدية دائمء في شكلهاء فالباروديا تستطيع أن تشير إلى استمرارية 
مع تقاليد صناعة الفيلم (مع وجود فرق في التهكمء اليوم): ففيلم 
(55ه17111) يعيد كتابة فيلم (3/007 /216) لجهة وصف بنيته (ضابط 
القانون الذّكر/ والمرأة المسالمة)» حتى أنه يحاكي لقطات فردية (مثل 
أشرار فى الطريق)» لكنه يضيف تهكماً يختص بازدياد (وليس» كما 
يتوقع » تناقص) تزييف (21122]08د) العالم الحديث». على الأقل 
بمفردات مجتمع الأميش (طمنسة). ومثل ذلك (مهمءووه0)» التي 
هي إعادة كتابة (:إ[[1.6»206) لجهة موضوعه وبنيته الشكلية» لكن 
بمفردات خرافية مع فروق تبرز علاقة جماعة عرقية ة بالأغنية البطيئة 
الحزينة ذات نغم الجاز» ومع أن الفيلمين الموسيقيين يعملان في 
الإطار التاريخي نفسهء [إذ تظهر تسجيلات ألان لوماكس 138اله) 
(01237آ وفولكوي (1*0113) بشكل بارز في العقدتين]ء فإن 
لمشهد الاعتراض الجديد» وفي ذروته التصاعديةء فروقات ساخرة 
مهمة: فهو ينقر علي القيثارة الكهربائية مقابل القيثارة الصوتية السمعية 
(الق كانك» أضلة» محة أوتار مقابل 'اثق عشر واترا) ويضيف مقدارا 
و افا من التحذي الفاوستي (50422ناة) . ١‏ 


وهناك طريقة أخرى للتكلم على مفارقات الباروديا السياسية 
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تَمْْلُ في النظر إليها كتمثيل غير متعدٌ ومتناقض تناقضاً ذاتياً (مثل فيلم 
يستدعي فيلماً) هوء أيضاًء يستغل قوة التعدّي لخلق التطابق مع 
المشاهد. وبكلمات أخرىء هو يزلزل الأيديولوجيا المسيطرة ويضعها 
في الوقت ذاته عبر استجوابه المشاهد (العلني الواضح) كذات في 
الأيديولوجيا وكموضوع للأيديولوجيا”". كما أنني ذكرت» عن 
طريق المناقشة» فى فصول أخرىء أن مسألة علاقة الأيديولوجيا 
بالذائنة هي سالة مركرية بالنسنة إلى مابعك التعدافية. :وإك الفتحذيات 
للمفهوم الإنساني المفيد وجود فرد مستقل» ومستمر» وغير متناقض 
(والذي يشارك أيضاء وبطريقة متناقضة» بجوهر إنساني شامل عام) 
قد صدرت من جميع الجهات» اليوم : من النظرية ما بعد البنيوية 
الفلسفية والأدبية» ومن الفلسفة السياسية الماركسية» والتحليل النفسي 
الفرويدي - اللاكاني (مقتسوعهقآ /المقتلنةءء). و علم الاجتماع ١‏ 
وميادين كثيرة أخرى. كما أننا رأينا أن التصوير الفوتوغرافي والقصة 
الخرافية - وهما شكلان فنيان لهما علاقة معينة مع الفيلم - قد شاركا 
في هذا الشك بطبيعة الذاتية وتشكلهاء ففي حين بحثت الحداثوية في 
تاديين التكيرة كن الذانت 1 كنات ثر كي ماف البعدافتة قل الذات 
الباحثة عن العوهد وسط التشرذم. وبكلمات أخرىء» كان تركيزها 
(وتعريفهاء بالنسبة إلى كثيرين) على الذاتية ما يزال ضمن الإطار 
الإنساني المسيطر» بالرغم من أن البحث القويٌ عن الكلية ذاته يفيد 
بدايات ما يمكن أن يكرن تساؤلا مابغد حندائة أكثر خدرية ». وتحديا 
عبة انوواجة الطاب مابدت الحداق: وركليات احرف قول: "إن 


3 


مابعد الحداثية تعمل على تثبيت وتدمير فكرة الذات المكتفية ذاتياً 


(19) بوط لعتقاقصةء] ,وترمدوط ه01 وسه بردزمهدم11[ط نجه ع1 ,تعوختتطالة كتنامآ 
[0111 الإعواعءع8 عستمعطاهن) لطه ,(1971 ,وام80 امآ بوعل18 :مملهمآ) ععاووع82 ررعط 
.56-54 .مص ,(1980 ,اعطتطاعءئة1 :صهه60800.]) عمط 
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والمتماسكة على أنها مصدر المعنى أو العمل. 

فلتفكر بفيلم مثل زيليغ (:ا26) لوودي آلن» وبتناصه الساخر 
والذي يشتمل على مسلسل أفلام تاريخية فعلية» ووثائق وأفلام معينة 
أخرى» من (#سممعط «هعة011) إلى (0)8645. فالباروديا تشير فى الوقت 
فيه إفى «العض اياي رإلنى نا اده إلى شك بالذاك 
الأندي و لوجية بواسطة أشكالنا التمكيلية الثقافنة المتغطلفة ». فقد كان 
زيليغ معنياًء وبصورة مركزية» بتاريخ سنوات ما قبل الحرب 
وسياساتهاء التي صار زيليغ الحربائي المتقلب الرمز الساخر لها. 
وهناك شخصيات تاريخية واقعية «توثق» و«تثبت مصداقية» زيليغ في 
الدور الرمزي: فقد صارت نزواته الغريبة نموذجه. غير أن السؤال 
هو: ماذا يعنى أن يكون رمزاً لشىء عندما لا يريد ذلك الشيء إلآ أن 
يكون شيئاً غير ما هو عليه؟ أما جواب النصوص التاريخية المترابطة» 
فيتضمن هذا التناقض: لقد كان لزيليغ باعتباره يهودياً اهتمام خاص 
(وهو سخرية تاريخية) في الانسجام» وفي أن يكون غير ما هو كائن 
- كما نعرف من التاريخ اللاحق. وبكلمات أخرى نقولء» كان هذا 
أكثر من مجرد استيعاب القلق من قِبَل آلن: فتاريخ محرقة اليهود من 
قبل النازيين 150اهه81010) لا يمكن أن ينساه مشاهد الفيلم» 
المعاصرء ولا تاريخ تمثيل الذات في السينما. إن تاريخ الذات 
المتغيرة على الدوام» وغير المستقرة» والمقتلعة من مركزهاء 
والممزّقة. هو باروديا لذات الأفلام التقليدية في السينما الواقعية» 
وأيضاء للبحث الحداثوي عن توحًد الشخصية وكليتها. والكل 
الوحيد الذي يمكن الحصول عليه. هناء هو صورة الوحش الإعلامي 
التي يصنعها الناس عن بطل القصة المتقلب. الفيلم زيليغ هو «عن» 
تشكيل الذاتية» ذاتية المشاهد والذاتية التي يخلقها المشاهد ‏ النجم 
السينمائي كلاهما. 

هذا النقد من داخل مؤسسة إنتاج الأفلام وتاريخها هو جزءٌ مما 
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هو مابعد حدائيَّ في عمل آلن» وهو: مركزه المزدوج الداخلي - 
الخارجي». فهو عبر السخرية» يستعمل ويسىء استعمال الأعراف 
المسيطرة لكي يؤكد على عملية تشكيل الذات وإغراءات الانصياع 
السهل لقوة الاستجواب. وهو يشك بطبيعة «الحقيقى») ([5862) وعلاقته 
بالبكرة التي تدور (ا166)» عبر سخريته والتمثيلية الميتاسينمائية. هذا 
الاستنطاق الارتيابي ب يصير أكثر علانية في [ه 56و10 عابط 176) 
(061:0©» حيث الحياة الحقيقية ودورانها يمتزجان في تهكم واع وعياً 
ذاتياً. ولا يغفل هذا النوع من المابعد حداثي عن جاذبية ذلك الكل 
الحدائوي الإنساني» والواقع» أنه يستغله. غير أن الاستغلال يحصل 
باسم معارضة القيم والمعتقدات المبني ذلك الكل عليها ‏ مع التوكيد 
على فعل البناء - عبر التمثيل. لقد أصبح عرض عملية التشكيل 
الخاصة بالسرد القصصي والتمثيل البصري» وليس الذاتية فقطء قوام 
الميتاسينما اليوم. وإن النسخة المابعد حدائية لهذا النوع من الانعكاس 
الذاتي تلفت إلى أعمال الإنتاج والتلقي ذاتها المتعلقة بالفيلم» ففي 
(70ه14 ::ملؤى3 716) لريتشارد راش (طقد1 لمقطعنط) يُجلس المشاهدو نْ 

في الوضع عينه «التأويلي) مثل البطل (اقنهمع62012)» كما تُوظف 
أعراف صناعة الفيلم (وبكفاءة لتبلغ نهايات درامائية ومحيّرة ومشؤقة) 
وتُجتث. أي تُعرَّى كأعراف» بطريقة واعية ذاتياً. هذا التركيز على ما 
يمكن أن ندعوه البيان هو من نموذجيّة الفن مابعد الحداثي عموماء 
مع وعيه الواضح بأن الفن يُنتج ويُتلقّى في سياق اجتماعي» 
وسياسى» وإستطيقى أيضاً. إن (8:012 ؛«معم84ة 176) لسوزان 
أو ستن (0546 فسططنة) تعطينا معنى مفيداً عن تعقيد سياسة تمثيل 
البارودياء فقد قام إيتيان ير (018562© عصدء)8) بدور والتر 
(2)0178791167» وهو مدير أوبرا أراد أن ب ينجز أوبرا موزارت (85402810)» 
وهي دون جيوفانى ه610 120) كسلسلة من مجموعة ارتدادات 
فكي شعن للتمثيل في مقبرة» أما إتيان غلايسرء فهو المشارك 
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بالكتابة» ومدير أوبرا أيضاء فقد قام بمثل هذا الإنتاج تماماً. وفي 
هذا الفيلم الذي يدور على تدريب على الأوبراء نشاهد مديرة امرأة 
تنتج فيلما وثائقيا عن والتر. وهنا لفتتنا آلة التصوير التي كانت معها 
ونظرتها النسوية» وعلى فترات. وهي تحؤل. سياسات تمثيل الجنس 
كلها إلى إشكالية: المتعلقة بصناعة الأفلام» وعمل الأوبراء 
والتوثيق؛ فهذا فيلم سينمائي عن شركة إنتاج أوبرا سويدية تنتج 
نسخة غير تقليدية» بالمعنى الكامل» عن أوبرا موزارت المشهورة. 
أما الغضب الاستنكاري الذي واجه قرارات والتر الإدارية 
المضادة للقواعد المعمول بها فقد صدر عن المغنين» والأوركستراء 
وإداريي المسرح». ومدربي الصوتء وفريق المسرح. وباختصار. 
عن كل من عمل ضمن أعراف موزارتية معينة واعتبرها بمثابة «عقيدة 
ثابتة» ‏ «أي ما قصده موزارت». وعلى كل حال. ظل الظهور 
الغريب غير المتوقع للمؤلف نفسه يؤكّد لوالتر أن العرف - وليس 
الأوبرا بحد ذاتها ‏ هو المملّء وأنه.» حتى لو كره الناس إنتاجه. 
فإنهم» وهذا أقل ما يمكن أن يحصلء. سيستجيبون استجابةً عاطفية 
نحوه؛ فالكراهية ليست نقيض الحبء وإنما اللامبالاة نقيضهء ففي 
مشهد ينامر بطريقة ساخرةء بباروديا الأوبرا الشعبيه (عصه !ه017 
في دون جيوفانّى 7ه م1 © 1 في الفيلم (كلا47104). يظهر شبح 
موزارت في المرآة بينما كان والتر يأكل ويشرب مع منظفي المسرح 
وعمّاله الذين كانوا يغنون بقوة وبصوت عالي الطبقة تقاطع زرلينا 
(قستالمع2) مع ماسيتو (84356]0). وكان موزار ت يبتسم مبتهجا 
بسعادتهم المرحة الصادقة بموسيقاهء حتى ولو أنها لم تغنّ بأي 
يقة أو مكان تقليديين. 


أما أكثر الأمثلة تعقيداً عن كيفية عمل التمثيل الساخر في 
الفيلم؛ فهو في الموازاة البنيوية بين الأوبرا والفيلم السينمائي: 
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فأعضاء فرقة الأوبرا يعيشون خارج عواطف الأوبراء وتفاصيل عقدتها 
أيضاً. والتر المحبّ النساء هوء وبلا شك» دون جيوفاني الحديث» 
أما فون إلفيرا (2:؟819 2صهده2)) المنتقمة في هذا الإنتاج» فتغنيها 
2 والتر السابقة» وهي امرأة فوية ومندفعة. وهي ما تزال تحبه - 
بالرغم من نفسها. ويطلق مساعد والتر الموسيقي على نفسه اسم 
ليبوريلو (62016110آ)» وفي موضع ما يبدل قمصانه» هذا إن لم يكن 
يبدل معاطفه وقبّعاته» مع جيوفاني/ والتر. ويهين والتر المغني الذي 
يقوم بدور دونا آنا (قصسة هصده0). التي ليس لها والد لكي يثأر 
لشرفها (الكداثي) الوضيع. غير أن لها شخصية أم» هي معلمتها التي 
تهاجم والتر بمظلتها التي تشبه السيف. كذلكء. لم يكن ليبوريلو هو 
الذي أخبر دونا إلفيرا عن غزوات دون (208) النسوية الكثيرة» 
وعاملة الاستقبال في المكتب هى التى تخبر المغنية التى اتخذت 
صورة دونا إلفيرا عن زوجات والتر الأخريات وغزواته الغرامية. 
بعدئذِء تحذّر الزوجة السابقة نفسها المرأة مديرة الفيلم من خيانة 
والترء لكن هذه ليست زرلينا (188ا:ع2) البريئة التي حذرتها دونا 
إلتغيرا وححنيها :"كفن كانت المرأة المندكرة تين الإعراه” 
وثثار بالإغراء. 
ومن المؤكّد أن يكون (8701/675 01 776) قد قدم سياقات 
ساخرة أخرى: فهو كفيلم سويدي عن أوبرا موزارتية» لا يمكنه أن 
يتجنب تذكر لاط ءذوه34 776) لبرغمان (ممصسو8).» الذي يشترك 
معه بمشابهات تختص بالانعكاس الذاتي بلغة المسرح» وأيضاً بلعبه 
ارات التمثيل الواقعي الشمافة» عادة. وقد يكون تجهيزه المسرح 
في الوحل والماء هو تعليق على فيلم البندقية (بمةاءمعء"1) التمثيلي 
الغنائي المشهور للوزي (إ1-056) ذي الترتيبات المسرحية المائية 
الجميلة. وإن السخرية الأخيرة في كل هذه الباروديا والانعكاس 
الذاتي تَمْثْلُ في أننا لم نعد نسمع أو نرى الإنتاج المخطط له. أو هل 
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نسمع ونرى؟ فقد رأينا من خلال العمل التدريبي وتفاعلات المغنين» 
نسخة كاملة ومنقولة بطريقة ساخرة عن (610147711© 2)100#» هى نسخة 
غير تقليدية كما تصورها والترء على الأقل. وتبدو الأفلام المصنوعة 
من قصص مابعد حداثية مفتوحة على تعقيدات الباروديا المرجعية» 
ففي حين يشمل كل تصوير سينمائي للسرد القصصي صداماً بين 
نظامين للتمثيل مختلفين جداًء فإننا نجد في الشكل مابعد الحداثي 
مستويات من التعقيد إضافية» فقصة فاولز وهي امرأة الملازم أول 
الفرنسي. وبخواصها التي تشمل السرد الانعكاسي الذاتي القوي» 
والنناض الاش الكعف (التسهمن:النكدورنة الخاضة وللكعراقا 
العامة كليهما) كان لا بد من نقلها سينمائياً لتغيير تركيزها القصصي 
الشديد إلى تركيز سينمائي. 


وهناك مثل آخر هو قصة مانويل بويغ (هنتط اعناصه3) 
(7ه1جم17 «عوذم5 116 إن وو) حيث نجد التهكمات فى أشكال 
التمثيل اللغوي الساخرة لمولينا (8401128) والخاصة بالأفلام» فقد لزم 
التو سو يضري أناة العام جا يسيس رده 231 مز لينا فى 
الزنزانة قالنتين (هناه0/816). وقد اختصر عدد الأفلام المحكية في 
القصة اختصاراً كبيراً في الفيلم من غير أن يقع خسران في وظيفة 
وأهمية العملية التمثيلية ذاتها. وكما رأيناء نقول» علاوة على ذلك» إن 
التهكم في الباروديا المتعلقة بمحيطات النص والطويلة والتي كانت 
على شكل هوامش ملأى بمراجع معلومات تحليلية نفسية موثوق بها 
(والتي لا تشرح شيئاً عن الذاتية التي يفترض أن تلقي الضوء عليها)؛ 
ذلك التهكم كان لا بذ من اكتماله عبر تفاعل الشخصيات. 

في هذه الأفلام وأفلام أخرى غيرهاء ليست الباروديا شكلاً من 
أشكال نرجسية احترام الذات أو ما نجده في إشارات الفكاهة 
المختارة التي ينتجها المديرون المدرّبون في مدارس الفيلم. إن النقل 
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المعقّد للفن الفرنسى العالى في (6877:67) لكارلوس سورا 2105ة0©) 
(هنسوة (أوبرا و3126 ) و 0 0 الأدبى) إلى الفلامنكو 
الإفجائق قدم مكلا كيدا عن ترع التقد البنباسى الذي يعدن خليه 
التمثيل الساخر. وتاريخياً ليس الفلامنكوء الموسيقي والراقص» هو 
الذي ينتمي للفن العالي» فهو الفن المحلي والشعبي الخاص بالفقراء 
والمهمشين اجتماعياً. وفيلم سورا (53158) هو حول العلاقة بين 
التقاليد الحاضرة والماضية للفن الإسباني الشعبي وثقافة الفن العالي 
الأوروبية (بمجذوبيتها لما هو غريب دخيل مكبّر). 


وهذا الفيلم هوء على كل حالء؛ مثل امرأة الملازم أول 
الفرنسي» فيلم مابعد حدائيَ في ازدواجياته الحوارية» فهو في نصّه 
واع للحدود بين الأنواع» وأخيراء بين الفن والحياة ‏ ويتحداها -» 
فشباك الستديو الذي بمساحة الجدار والمطلّ على العالم الخارجي 
مستور بستائرء والأداء التمثيلي يستمر خلف تلك الستائر. والأداء 
الذي يذكر بالأداء في (أهد7معراع1 ه«اعراء07 116) لفيليني» هو 
وثائقي على شكل موسيقى وتدريب على خرافة. ويضاف إلى هذا 
الانعكاسية البنيوية للعقدة حيث يبدأ الراقصون بتمثيل الغيرة 
والعاطفة الانفعالية القصصيتين ‏ في حياتهم الخاصة -. وحقيقة عدم 
قدرتنا كمشاهدين» وفى أغلب الأحيان» أن نحدد ما إذا كنا نشاهد 
الخرافة أو العمل الحياتي الحقيقي للراقصين» يُبرز العمل التمثيلي 
المزدوج الحدّ للفيلم. وآ الانعكاسية الذاتية لكارمن تثير دا 
أخرى ذات مغزى أيديولوجي». وهو: أن هذا فيلم عن إنتاج الفن» 
وعن الفن كتمثيل مستمدٌ من كلمات وموسيقى آخرين» لكن بعد 
ترشيحه لتصفيته في خيال شخصية الفنان» وهو بيغماليون 
الذكر الذي يريد أن يتَخذ الواقع ‏ امرأةٌ وراقصاً - صورة الفن 
ويصير كارمن الخاصة به. وإن عملية تشكيل الذات. هناء تقع 
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في أساس علاقة القرابة بين الذات والخضوع. 


إن وجهة النظر المسيطرة المتعلقة بالباروديا مابعد الحداثية 

المفيدة بأنها تافهة» ومتفهة التي عرفناها سابقاً. نجدهاء أيضاًء في 
ميدان نقد الأفلام» فهذا جايمسون يناقش قائلاً إن الباروديا في 
الأفلام» مثل (7ه80 «ركه8) أو (ورمثا 0 هي علامة هروب 
حنينيّ» هو «سجن الماضي» عبر الباستيش الذي يمنع مجابهة 
الحاضر. وفي نفس الوقت». رأينا 00 يتفجع على خسراننا 
حس التاريخ في فن اليوم» فهو يرى الفن الساخر مجرد نرجسية» 
و«كاتهام شديد لرأسمالية المستهلك ذاتها ‏ أو» على الأقل. علاقة 
محذّرة ومَرّضية لمجتمع صار عاجزاً عن التعامل مع الزمن 
والتاريخ72. وعلى كل حالء نقول إن زيليغ 5-6 وامرأة 
الملازم أول الفرنسي وأفلام مابعد حدائية أخرى تتعامل حقيقة مع 
التاريخ» وهي تفعل ذلك بطرق تهكمية» لكنها ليست غير جذية 
إطلاقاً. وقد تكون المشكلة عند جايمسون أنها لا تتعامل مع التاريخ 
الماركسي: فقلما يوجد في هذه الأفلام فكرة طوباوية إيجابية عن 
التاريخ وإيمان إشكاليَ بسهولة الوصول إلى «المرجع الواقعي» 
للخطاب التاريخي. 


عوضاً عن ذلك» هي تفيد عدم وجود إمكانية» لديناء للوصول 
المباشر والطبيعي إلى «الواقع» الماضي اليوم: فكل ما نقدر عليه هو 
معرفة ‏ وإنشاء ‏ الماضى من آثاره» وأشكاله التمثيلية. وكما سبق أن 
رأينا تكراراً» نقول» ا أكانت هذه وثائق» أو بيانات شهود عيان» 


(20) 1121 نصذ «رنواع50 ععستفممن) لمة ماكتمععلمصتاده8)» ,وممعمول عملم 
لمعمص 1" غ011 5) ء انين 177:006771كووط 071 تتزمدكطظ جع 1اعر[اعء ص4 7176 .0ه ,نماوهمآ 
.7 .م ,(1983 رووعء2 إ88 
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أو مسلسل ؤاحد أو أكثر من أفلام وثائقية» أو أعمال فنية أخرى» 
فإنها تظل أشكالاً تمثيلية» وهي وسائلنا الوحيدة إلى الماضي. إذاًء 
إن ما يتفجّع له جايمسون هو فقدان معنى في تعريفه الخاص 
بوصفه حنيئاً حزيئاً وهو: تاريخ تناصي جائز ومتواجد بصورة 
حتمية. أما شطب هذا التاريخ بوصفه باستيش وحنيناً حزيناً إلى 
الماضي ثم الرثاء بالقول إن نظامنا الاجتماعي المعاصر «قد بدأ يفقد 
قدرته على الاحتفاظ بماضيه الخاص» وإنه بدأ يعيش فى حاضر 
دائم)”'» فيبدو مشكوك الصحة.ء فإن الفيلم مابعد الحداثي 
(والخرافة) مهووس بالتاريخ وبكيفية معرفتناء اليوم. بالماضي» 
فكيف يمكن أن يكون هذا «إضعافاً للتأريخية)!222؟ 


وأنا أكتبء» كما أفعل» فى سياق أنجلو ‏ أميركى. اعتقد أن 
إذانة جايمسوة الشافلة لهوتيووة العووطيا اللي بالزأسسمالية 
(والمصنوعة في أكاديمية هي متورّطة مثلها)» هي وراء شكه المششم 
بالتهكم والغموض» وهو الشك الذي أعماه عن رؤية إمكانيات طبيعة ' 
الباروديا الاعتراضية الإيجابية والنزاعية. والفيلم مابعد الحداثي لا 
ينفي تورّطه في أنماط الإنتاج الرأسمالية» لأنه يعرف أنه لا يقدر على 
نفى ذلك» فبدلا عن ذلك» هو يستغل وضعه ١في‏ الداخل» لكي 
شرع بالنسر من الناخل» وبحاطب السعيدكين في المجكم 
الرأسمالي بطريقة توصلنا إلى حيث نعيشء إن صمح الكلام. والفرق 
بين الباروديا مابعد الحدائثية والحنين ‏ والذي لا أنكره» وللمرة 
الثانية» وهو جزء من ثقافتناء اليوم - يَمْثُلُ في الدور المزدوج لهذا 


(21) المصدر نفسهء» ص 125. 
(22) .701 ,نزمانهوم1 أمء07111 «رصلاط صا ممكتلدع. عنعود1ة م0» ,ممدعصول عتسلعرط 
3 .م ,(1986) 2 .12,50 
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التهكم. فلتقارنُ الضجر في 2:6) (التي تتناول الأمور بجذّية كبيرة) 
بتهكميّة (18/8:9 4ا5) ولعبه بالأعراف الثقافية الخاصة بالتمثيل 
القصصي والبصري» أو العكس الثقافي الذي يقوم به (0مهصسة1) 
للفيلم الغربي التقليدي (مثل (©570) ببطله الوحيد الذي يساعد 
الأرملة المحتاجة) «والفيلم الغربي سباغيتي» الإيطالي ليصيرا ما يمكن 
أن يسمى» حرفيأء «المعكرونة الشرقية المسطحة»» فما تفعله 
الباروديا هو إحداث ما يسميه منظرو التلقّي «أفق التوقّع» من قبل 
المشاهدء وهو أفق مشكلٌ من أعراف معترف بها تخص النوع» أو 
الأسلوب» أو شكل التمثيل. وهذا يُزعزع» بعد ذلك» ويُعرّى خطوةً 
خطوة. وطبعاًء لم تكن مصادفة أن يكون التهكمء غالباء وسيلة نقل 
الهجاء الخطابية. حتى أن باروديا «خفيفة» نسبياً مثل لا ره 107م«م/ط) 
(©:زهه«وم لدو بالما (#سصلةط 126) تقدم تفكما يعمل مع هجاء يتراوح 
هدفه ما بين تفضيل الذكر على الأنثى ‏ مثل حريم هيوخ هفنر /21:8) 
877:67 لسوان (مةى5) مع محاكاة تهكمية لسوان 2عطه عل 0616 1(آ) 
(هصة58) إلى استجواب النجم من قبَّل الجمهور وولوعه بالنهايات. 
وإن واسطة نقل هذا الهجاء هو باروديا متحدّدة : [ه هلط 8:4 17:6) 
(2ه17ه41 (التى ثقلت إلى (ع«:ى ج*51)» وهو مكان أكثر ملاءمة 
لمغنّ ‏ زلف و(#0عدزوط) (وقد استبدلت السكين بمكبس» 
والضحية الأنثى بذكر)ء و(نزه7© «به2071 /ه ع«بمء1ط 7176) (وقد حصل 
الحدوت النوحة ف حيط فر )ئرق مق اللمزل لواش افيه 
فإن هذا فيلم عن سياسة التمتيل» ويضورة تحديدية :“هوا تفيل 
الذات الأصلية والمؤصّله بوصفها فناناً: لمخاطرهاء وضحاياهاء 
ونتائجها. والأعمال التناضّية الرئيسية وهي فاوستء» والفيلم الأسبق 
(هءم0 ءا “زه ه::ه:[2 776)» نقلت هنا إلى مصطلحات موسيقى 
روك عنأقناددم ع80501). هذا النصّ الساخرء بصورة خاصة.» وهذا 
النصّ دون سواهء يمكنه أن يشرح مثل هذه التفاصيل» التي من دونه 
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لا يكون لها باعث؛» مثل نغمات الآلة العالية لافتتاحية عزف البيانو 
الي يؤديها بطل القصة. وباروديا فاوست صريحة أيضاًء لأن الشبح 
(«ه4أصقطط عط1) كان يكتب قطعة موسيقية (0851848©) تتألف من قصة 
تغنيها فرقة (5ن:ه©) تختص بالروك (8061). وطبعاًء كان ميثاقه مع 
سوان (هة*5) الشيطاني قد وقع بالدم. 


إن باروديا متعددة وواضحة كهذه يمكن لهاء وبطريقة متناقضة» 
أن تبرز سياسة التمثيل عن طريق تعرية» وبالتالي» تحدّي العرف» 
تماماً مثلما ألمح إليه الشكلانيون الروس» فالوسائل الميتاسينمائتية 
تعمل بنفس الطريقة. فمزج الخرافي والتاريخي في (015 «ه001) 
| لكوبولا (012م602©) تنبه المشاهد ليدرك الحدود المؤسّسة» ويرفض 
الفصل بين الحياة والفن فصلاً كبيراً أو المزج بينهما مزجاً كاملاء 
وذلك لكي لا تفوتنا التوزطات عندما تحاكي أدوار مسرح النادي 
وتنذر بعمل العقدة الرئيسية» فعلى سبيل المثال» تُصوّر رقصة ليلا 
روز ©8205 118آ) ذات البشرة الفاتحة اللون مع ساندمان وليامز 
(قصةنال11 ممخمة5) ذي اللون الأعتمء على المسرح علاقتهما 
المعذّبة» لأنها هي. وهي وحدهاء يمكنها أن تمرّ في عالم أبيض» 
فحدود الأنواع الأدبية تماثل الحدود الاجتماعية بنيوياً (المحدّدة 
عنصرياء هنا)» وكلاهما يستدعيان للحساب. 


هذا التقاطع في الأنواع الأدبية الساخر بين أشكال الخطاب 
الخرافي والتاريخ يمكنه أن يعكس صورة اهتمام عام ومتزايد 
بالأشكال اللاخرافية منذ الستينيات. ونجد في الأفلام أعمالا شعبية 
مثل ©6677 اشاجملة زه اطع 1 176) 2 و(أكثر منه تعقيدا) 
(9ا46ه:) يدعمان مثل هذا التأويل لتوجّه الكثير من الثقافة الجارية. 
غير أن فيلماً مثل (©346716) لماكسيميليان شل (لاعطء5 صفنانسنبة31) 
يمكنه أن يقدم باروديا النوع الوثائقي بطريقة سينمائية مابعد حداثية» 
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فهو يفت ؛ بالسؤال «من هي ديترش (0161]5108)؟2 ويتبين أن السؤال 
لا جواب له. وإن التقصّي مابعد الحدائي لتشكيل الذات يتآلف» 
هناء مع أحد الأشكال التي اتخذها تحذى مابعد الحداثي للمعرفة 
التاريخية: وهو ذلك الذي يعمل في منطقة التاريخ الخصوصيء» أي 
السير ة الذاتية. وإن قصصاً مثل «عامءع؟) لبانفى أو وارمانمارد+0 7 11:6) 
(8667 81 67 لويب (وط2)17716 أو (عو0.ش) لكينيدي (9لعصمعكم)ء كلها 
يعمل ليقدم صورة شخصية عن فردء وتدمير أي ثبات في معرفة - أو 
تمثيل ‏ تلك الذات أو اليقين بوجودها. وهذا ما تدور حوله 
(#صعافة34) أيضاً. وتظل ديتريتش» وهي الأكثر تضويراء بعيدة عن 
5 ولم يكن لها تمثيل بصّري إطلاقاً» فلم تكن سوى صوت 
مقلم رمم اوحصرو يتاك عب الخمام 


وقد حول شِلْ (1ا6ط»5) هذا لمصلحة مابعد الحداثي بتحويله 
إلى فيلم يحاول توثيق ذاتٍِ غائبةٍ إراديء ذات ترفض أن تخضع 
لخطابات الآخرين وأشكال تمثيلهم لمدة أطول. ولدى ديتريتش نسخة 
خاصة عن حياتهاء وهي. وفقا لتوضيح الإطار الميتاسينمائي» نسخة 
خرافية» فهي تزعمء في موضع. أنها تريد وثيقة بلا نقد: فما على 
شِلْ أن يفعله. هو أن يعرضّ صور السجلات. مثلاء الخاصة 
00 الذي وصلت عليه لأميركا. ومباشرة يقدم لنا شِلْ هذه الصور 

عينهاء ويكون الأثر الحاصل مسلياً وموحياً: فقد يكون السجل 
حقيقيً لكنه لا يخبرنا عن الموضوع إلا قليلاً. وصورة ديتريتش التي 
تبرزء هناء هي صورة امرأة تناقضات» جذية لكن عاطفية» مشؤهة 
لسمعتها لكن متكبرة» ورافضة كل عملهاء تقريباً» بوصفه نفاية لكن 
تتحمّس بمراقبة شل فى (علاط271 717 1ه 76111ع71:0). والفكرة 
المتظادة عن أن الذاية كلها سفينة اناما جدريا مكل هده إذا ها 
فحصناها عن كثب» وأن التمثيل المثالي الإنساني لفرد كلّي موحٌد» 
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نْ هو إلا خرافة ‏ خرافة لا تقدر حتى الذات (أو كاتب سيرتها) أن 
تبنيها بنجاح. وكان قنوط شِلُ من هذا ومن الصعوبة الشديدة لعدم 
وصول ديتريتش إلى آلة تصويرهء فقد كان بإمكانة أن يحرّر أفلامها 
قت ا (وقد شاهدناه يفعل ذلك)» لكنها ظلت تتملُص 
وبقيت متناقضة إلى الأبد. 

(©:3447167) هو فيلم أودّ أن أطلق عليه أسم سجرن 
ميتاسينمائي مابعد حداثي ساخر. وخطابه. المتناقفض دائماً والمزدوج 
يلفت انتباهنا إلى مسألة البناء الأيديولوجي ‏ عبر التمثيل - للذاتية» 
وطريقة معرفتنا بالتاريخ» الشخصي والعمومي كليهما. وقلّما وُجدت 
أفلام عملت على إثارة هذه المسائل الخاصة بحماسة قوية مثل ما 
حصل: في (15((ج/ه770 71٠١0‏ 7:4 264 4) لبيتر غريناواي :ماء©) 
س0 فكل شيء في هذا الفيلم صار مزدوجاً» بدءاً من 
الشخصيات إلى السخريات. وكان النصٌ المتداخل الرئيسى هو 
التمثيل الواقعي («الفوتوغرافي») للوحات فيرمير (7ععمدمة7٠)‏ (وتقانيات 
إضاءتها تها التي حصلت محاكاتها المباشرة في تصوير الفيلم). غير أن 
هذا التناص الصريح نفسه صار إشكالية. وفي السرد القصصي للفيلم 
يوجد جرّاح اسمه فان ميغرين (65:ءعء216 طه). وهذا الاسم هو 
إيقبك اسم ملفق الحكايات الرئيسي عند فيرمير» وهو الرجل الذي 

نجح بإقناع غوبلز (15ءع60666) (وبقية بقية العالم) عن وجود أكثر من ست 
وعشرين لوحة موثوق بها ري وهو العدد الذي كان مقبولة 
وكما في («116710ه:/©) لأكرويد». فإن الحقيقي والخرافي» أو 
الصحيح والمزيّف لا يمكن فصلهما. وبواسطة حسش شخصي 
بالخسران عند شخصية» فإن تاريخ النوع الإنساني كله يوضع في 
سياق التطوّر والانحطاط. وهكذا يصير تشارلز داروين 5عاتقط©) 
(مذومةط مؤرخاً بيولوجياً وقضّاصاً عبقرياً. 

تبدو لي (ططعله71 +101 #دبه 264 4) حالة محددة» ومن ناحية 
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ثانية» حالة نهائية (عانتطنآ 5ه0) للفيلم مابعد الحداثي» فتحدياته 
لتوقعات المشاهد هي أكثر جذرية من أي من الأفلام الأخرى التي 
ذكرتها. ومع أن تناقضاته لم تحل» فإنها وضعت بأسلوب متطرف». 
مع ذلك. والفيلم مابعد الحداثي» كما أراهء هو تسوويّ أكثر من 
ذلك» فتوتراته تترك بلا حل» عن عمدء وعن عمدٍ تظل تناقضاته 
متجليّة. وهى هذه الصياغة المزدوجة الثابتة ‏ أي إدخال وتدمير 
الأعراف السائدة - التي جعلت بعض النقّاد يرفضون مثل هذه الأفلام 
كلياء بينما هلل لها آخرون بحماسة. ولا يمكن أن يحصل هذا 
التعارض إلآ إذا شوهد أحد أطراف التناقض (أو قُيّم)» فعندئظٍ يمكن 
بسهولة وضع الازدواجية المضاعفة للترميز الساخر في عملية فك 
رموز واحدةء فالفيلم مابعد الحدائي هو ذلك الذي يريد أن يتحدى» 
بشكل تناقضي» الحدود الخارجية للسينما ويريد أن يطرح أسئلة 
(بالرغم من عدم تقديمه أجوبة إلا في ما ندر) حول دور الأيديولوجيا 
في تشكيل الذات وفي المعرفة التاريخية. وربما تكون الباروديا هي 
الاستراتيجية التمثيلية المناسبة لمابعد الحداثية» بصورة خاصة» وهى 
الإسترانيجية التي وُصفت» مرة*©» بأنها توظيف كتابات متوازية» 
وليس كتابة الع وإذا كان علينا أن نبالي بالمعاني المتضمّنة في 
مئل هذا النموذج» فلا بد لنا من إعادة النظر بالعمليات التي بها 
نخلق ونعطي معنى لثقافتنا عبر التمثيل. وهذا ليس مما لا يِسِرَ ما 
يدعى ميلاً هروبياً حنيناً. 


23) نوقةظ/! رمع لتتطسسدت ) 0111 زا هترم أده 1 ءن[ا ,17*01 776 ,5210 .187 58080 
.135 .م ,(1983 ,دوعر لواأنسرع كلدنآ لعو عوط 
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(لفصل (لاس 
تورات حدود النصٌ/ الصورة 


مفارقات التصوير الفوتوغرافي 

المنظرون الفوتوغرافيون مابعد الحدائيين» كما ممارسو التصوير 
الفوتوغرافى» مولعون فى استعمال صورة «التداخل على الأطراف» 
لوصف أعمالهم. ودام يعنون الإشارة إلى ما يحدث عندما 
يتصادم المعادل الإستطيقي لأشكال تموّجات مختلفة» مثل: عندما 
يلقى حجران فى بركة ماء. فإنهما يولدان تموّجات صغيرة تتلاقى» 
وعند نقطة التلاقى» يحدث شىء جديد - شىء مبنى على الصور 
الفردية التي 21 ومع الل فهر تا التو نجد أن 
فنانين فوتوغرافيين» مثل فيكتور بورغين» وباربرا كروغر ومارتا 
روزلر وهانز هاك» يعملون عبر أشكال «تموجيّة») متنوعة» مثل: 
الفن العالي» والإعلان» والتوثيق» والنظرية. والأمواج الصغيرة التي 
تصدر عن كل واحد منهاء تتلاقى» فتحدث تغيرات يمكن أن 
تدعى مابعد حدذاثية. 


ناقش بورغين قائلاً إن «الحافّة» أفضل من الهامش كمصطلح 
لوصف مكان العمليات مابعد الحداثى: فهو أكثر دينامية وبلا 
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مركز”»؛ غير أنه» مهما كانت الكلمة المختارة لوصفهء فإن ذلك 
المكان هوء وبشكل واضحء يقع على حدود ما كان يعتقد» تقليدياء 
بأنه أشكال منفصلة من الخطاب. إن لم نقل من الأنظمة. وإن 
اهتمامي الخاص في هذا الفصل هو في إنشاءات «الحافة» 
الفوتوغرافية تلك التي تجمع ما بين البصري واللغوي؛ ووسائل 
الإعلام والفن العالي؛ والممارسة الفنية والنظرية الإستطيقية» وبصورة 
خاصة» في المواضع التي تتشابك فيها هذه الأضداد الواضحة 
ويتداخل واحدها بالآخر وبأفكار «الفن» السائدة. إن الممارسة 
الفوتوغرافية تقوم باستجوابء كما أنها تعقّدء ولا تترك للمشاهد 
موضعاً للمشاهدة مريحاً. ٠‏ وهي تدخل الاضطراب في أفكار تعلط 
عن العلاقات بين النص/ الصورة» واللافن/ الفن» والنظرية/ 
الممارسة ‏ بإدخال أعراف كليهما (التي غالباً ما يكون لما بها) ثم 
الع ادر ال بح ان سك يدها نر كني 
ويُدمّرء ويُبَدّل بواسطة الآخر بطرق جديدة. هذا التوثّر الحدودي 
مابعد الحدائي النموذجي بين إدراج الأشياء وتدميرهاء والبناء 
وك وض الفن شه مطالب جديدة على النقاد ووسائل - 
مقاربتهم مثل هذه الأعمال. وإن أحد أكثر هذه المطالب إلحاحا 
يشمل الاتساق مع المعاني المتضمّنة النظرية والسياسية لما كان ينظر 
غالبا إليه على أنه لعبة صيغ شكلية فارغة. 


ولما كنت أعمل على تعريف مابعد الحداثية منطلقة من نموذج 
مبني على الهندسة المعمارية» قلتء إن الفن مابعد الحداثي الذي له 
أشكال أخرى هو الفن النقدي لما سبقه والمتواطئ معه. معاً. 
وعلاقته بالماضي الإستطيقي والاجتماعي الذي يقر علناً بأنه صدر 


4 .6 .م ,(1986 ملأءوطاعهاظ8 لتحدظ :0:21010)) «ععممء8 ,له ,متوسة رماعلا 
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عنه» هي علاقة تتصف بالتهكمء ولو لم تكن بالازدراء» بصورة 
ضرورية. وهناك تناقضات أساسية تميّز تماسّه بالأعراف الفنية لكلا 
الإنتاج والتلقّي: فهو يطلب الوصول إلى الأشياء من غير تنازلٍ عن 
حقه في نقد نتائج ذلك الوصول. وإن علاقة المابعد حداثية 
بالرأسمالية المتأخرة» والنظام الأبوي» والأشكال الأخرى من تلك 
القصص السيّدة (المشكوك بهاء الآن) هى علاقة تناقضية : فلا ينكر 
المابعد حدائي تورّطه المحتوم فوم كه يريدء أيضاًء أن يستخدم 
الموضع «الداخلي» لكي «يجردا «المعطيات» «النافلة» من معناها في 
تلك الأنظمة العظمى. وهكذاء هو ليس حنينيا من النوع المحافظ 
الجديدء وليس ثورياً من النوع 'الجذريء. لكنه من النوع التسووي 
بشكل لا مناص منه ‏ وهو يعرف هذا. 


لقد أوجزت مناقشتى لكى أبيّن سبب كون مكان عمليات 
المابعد حدائي النموذجي بين أشكال الفن التقليدي» حتى ولو بقي 
النظر إلى تجلياته على أنها مخفية في المتاحف الكبرى» وأيضاًء في 
الشكنة دلت و تسا مقن للقصم سابع السد انه الك شيعا 
امرش ليكو انيع أكروين احكون على أفائنة انيل المتيعاةة 
كذلك تُعرض أعمال باربرا كروغر أو فيكتور بورغين في المعارض 
التجارية والمتاحف القومية. ولا يعني هذا أن أعمالهم ليست موضع 
جدل وأنها اعتراضية» وعن عمدء إذ هي وبوضوح ‏ تهدف إلى 
تجريد فكرة التمثيل كلها من طبيعيّتها في الفن العالي وأيضاً في 
وسائل الإعلام» وهي تنجح في عملها هذاء لكنها قامت بذلك دائما 
من داخل الأغراف التي تريد تفكيكها وزعزعتها. لذلك. ظلت في 
متناول قطاع واسع من الشعبء» وكان عليها أن تفعل ذلك إذا أرادت 
لرسالتها السياسية أن تكون فعَالة. وقد شكل جمعها اللغوي والبصري 
مفتاحاً إلى هذا الوصول» وهذه الفعالية. 
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في عام 1983 أشار تشكيل مجلة باسم أشكال التمثيل 
(110715ه1نعوه7مء1)ء شارك في تحريرها مؤرخ فنّي وناقد أدبي » إلى 
الاعتراف. ليس بمزج نظامين» بل بأن النظرية والفن أو اللغوي 
والبصري ليسا خطابين منفصلين» كما تفيد مؤسساتهما التاريخية 
(وعلى الأقل. عندما تعتبر ممارسات ذات دلالة). هذا من جهةء 
ومن جهة ثانية» لا بذ لأنماط التحليل أن تتغير تبعاً لذلك: فكيف لا 
تنفصل الأشكال التمثيلية للفن (فى الخطابات المتنوّعة) عن السياقات 
التاريخية» والثقافية» والاجتماعية التي يحدث فيها ذلك التمثيل ‏ 
ويؤوّل. وقد اعتبر التصوير الفوتوغرافي مهماً في عملية التجريد هذه 
منذ أوائل السبعينيات» وذلك» لفحصه دوره التاريخى فى التوثيق» 
وأيضاء لاستعمال الرسم التشكيلي للقاتاك التورية الورفحية: "والققة 
الفوتوغرافي مابعد الحداثي الذي يهمنيء هناء هو مهم لأسباب 
أخرى. أيضاً. هو نظري بوعي ذاتي» وهو فن «تصوير واقعي» 
«بإلحاحه على ضرورة اكتشاف بناء التمثيل وعمليته وتوضيحها فى 
داخل الواقع الحاضر»”» سواء أكان في وسائل الإعلام الموجودة 
في كل مكان أو في فن المتاحف العالي. ش 

كنت اقترح» وما أزال» أن التصوير الفوتوغرافي قد يكون الأداة 
مابعد الحدائية الكاملة» وذلك بطرق عديدة» لأنه يقوم على مجموعة 
من المفارقات الموجودة في صميم وَسَطه وهي مفارقات تجعله 
ملائما للمفارقات الخاصة بمابعد الحداثية» فعلى سبيل المثالء 
ينكن النطن إلى العصوير النوي غرافي مدل الور العى وفنعها 
بودريار عن الصناعة الكاملة: فهوء وبالتعريف». مفتوح للنسخء 
ولنسخ لا يحذ. ومع ذلك, فإنه صارء أيضأء بعد تقنينه من قِبَل 


(2) فاته 4 نهة «ر... كوللا عتعطا مسكتلدمع8 ععمزك» ,طماطعس8 .2 .8 متسوزمععم 
مط ,(1984 راكظ 201351 تع]001) 01 تناع كدا! بجعآ]! علده لا بجع1<) منتوملهام© ترومامء14 
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متحف نيويورك للفن الحديث 1100628 1ه صدعكساة وعاءهلا وع31) 
(نه (أو أكثر تحديداًء من قِبَل مدير التصوير الفوتوغرافي جون 
زاركوسكي (علة:ه52321 صطه1) فناً عالياً: أي فردياًء واضعط ها : 
وكاملا وله «هالة» بنيامينية (92أمنسةزم86). وعلى كل حال». نقول» 
إن هذه النظرة (الحداثوية تاريخياً) إلى التصوير الفوتوغرافي والتي 
تشبهه بالفن العالي» كما رأينا في الفصل الثاني» يجب أن تواجه 
برها الوائع الذى تكو أن المصووين النرقرفرافيق هيه ايشا في 
كل مكان فى الثقافة الشعبية» بدءاً من الإعلانات والمجلات إلى 
لقطات لطيو العائلات فى العطلات. وإن فائدته (سواء أكانت بلغة 
الشهادة الوثائقية أو الإقناع الاستهلاكي) تبدو في معارضة النظرة 
الشكلانية إلى التصوير التي تعتبره عملا فنيا مستقلا. وثمة مفارقات 
أخرى تقع في صميم الوسط الفوتوغرافي: فمن العسير التسوية بين 

عيق المصزر اللراشة الموطرة وبنو قورع تكو لوعنا اله التهوورة 
والواقعية الشفافة لتسجيلها. ٠‏ ومع ذلك». فقد مال الاتجاه فى السنوات 
العشر الأخيرة» أو ما يقارب هذه المدة» نحو الارتياب بالحياديّة 
العلمية لتلك التكنولوجيا: «فلم يعد التصوير الفوتوغرافي نافذةًٌ مطلة 
على العالم» ومن خلالها نرى الأشياء كما هي. إنه مصفاة ترشيح 
انتقائية عالية» وضعتها يد معينة هناك» وعقل معين©. والحق» أن 
عمل التصوير الفوتوغرافي مابعد الحدائي» بخاصة». يتحدى 
الموضوعي والذاتي» والتكنولوجي والخلاق كليهما. 

كما أن التصوير الفوتوغرافي مابعد الحداثي الذي غالباً ما يمزج 
اللغوي والبصري». هو متورّط في جدلٍ آخر دار حول تعريف عملية 
«قراءة» الصورء لأنه يرى أن ما تشارك به صور التمثيل واللغة هو 


(3) ععهم35 كاعةاج4ة ,دءملاءاط «مك علمع10ه061) نصة «روءعبطعاط» ,ص0 وواوناه2آ 


62 .م ,(1977 ركاعة لهدكل؟ عطا غ10 عع ا تسسمده © نعلعه لا بوولح) 
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الاعتماد على صيغ محدّدة ثقافياً يجري تعليمها. وهذا ما يجيب عن 
أسئلة مثل: أين؟ (ولماذا؟)» لا يمكن الفصل ما بين الأيديولوجي 
والإستطيقى فى مابعد الحداثية» ولماذا يكون للتمثيل سياسته» دائماًء 
فلو كان ينظو لق الكلمات على أنها علامات. «عندئذ» يمكن النظر 
إلى ما وراء ما يسميه و. ج. ت. ميتشل (لاعط840 7 .18.3) «مظهر 
مضلل للطبيعيّة والشفافية يخفي الية تمثيل عشوائية» ومحرّفة» وغير 
شفافة, أي عملية تعمية م أيديولوجية)9© , وبالرغم من 
أن هذه الصياغة» بالذات» هي استفزازية» وعن عمدء فإنها تفيد في 
الإشارة إلى الحاجة للتعامل مع مفارقات شكل فني يحدث ويدمر 
طبيعيّته المفترضة وشفافيته» وهو يفعل ذلك لأهداف سياسية واضحة. 


وهناك كثيرون يرون رأي بودريار أن التلفزيون» وليس التصوير 
الفوتوغرافى» هو الشكل النموذجى الباراديغمي (عتتقصسعنلهمةم) 
لمعت انايند الحدائة + لآن سنافيد كيش لوصول التياتر. إلى 
الواقع» كما يبدو. لكن» بما أنني» هناك» أعرّف مابعد الحداثية 
بمصطلحات تناقضاتهاء فإن وَسَط التصوير الفوتوغرافي المتناقض في 
داخله» يبدو أنه قابلٌ أكثر من التلفزيون ليكون نموذج مابعد الحدائية. 
وكما ناقشت مطؤلا سوزان سونتاغ وقالت (إن التصوير الفوتوغرافي 
يسجّل ويسوغ على حدّ سواء» مع ذلك يسجن ويوقف» ويزيّف 
الزمان» وهو «وفي نفس الوقت» يشهد على صحة الخبرة ويرفضهاء 
وهو خضوع للواقع وهجوم عليه؛ وهو وسيلة استفادة من الواقع 
ووسيلة عزله»”” . وفن التصوير الفوتوغرافي يعي هذه المفارقات كلها 


(4) جاتو كتهلا :معمدعتطن) نرومامء10 ,11 ,ععوا17 :تروم[1هبمع]1 ,ااعطء)ةة8 .1 .1 .17 
.8 .م ,(1986 رووعءط مووعلط0 01 


(5) ,012015 320 كلتوعاا ,تهسة[1 :عآ1ملا بوع1؟) برر[رهجج010ز2 07 ,روقاطه5 توكراك 
.9 .م ,(1977 
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ويريد استغلالها لكي ينتج استعماله التناقضي الخاص للأعراف 
وإساءة استعماله لها ودائماً لهدف التحرير من الخطأ. وقد أعادت 
باريرا' كروغر إلى العن . يمزاجينها البصري مع اللغوي» وبأعمالها 
المقطوعة» ما اعتبره البعض قد كسِف من قبل الشكلانية الفوتوغرافية 
الحداثوية: أي ماديّته» ومكانته كعلامة ذات دلالة» وبالتالي تمثيله 
السياسي الذي لا مفرّ منه» والذي لذ نكوة حرفا قم عاد فياك 
صورة فوتوغرافية ممزقة عن امرأة [ومن المحتمل أن تكون نموذجاً 
[(84041)] تحدّق في مشاهدء وسط سلسلة من النقاط البيضاء من 
بقايا حبوب وخرز من المجوهرات» وأضواء ستديو» وفوق هذه 
الصور المتناثرة (والمتكررة)» مع إمكانية قراءتها المتعددة» نقرأ 
الكلمات الآتية: «نحن دليلك الظرفى»» فهذا دليل مادي كما أنه 
ظرفى» لذاتٍ ممرّقة عمدأء ولا تشكل كاد بأي حال من الأحوال. 
وقد تجسدت» وبصورة حرفية» تناقضات الأيديولوجيا. 

عمل فيكتور بورغين» أيضاء في أثره الفتي» على استغلال 
وتصغير الفكرة عن التصوير الفوتوغرافي التي تصفه بأنه نسح 
محاكاتى مُعاد. وهى النظرة التى تؤدي إلى ذلك المعنى عن صفة 
الفنورة» كصورة» الذي مؤداه أنها مألوفة» وطبيعية» وممحية للذات. 
وتتحدى هذه الأعمال الفوتوغرافية/ النصيّة» أيضاًء وعن عمدء 
شمولية التجربة البصرية المتعديّة للتاريخ وهناء يكون الخطاب 
الموجّه إلى المشاهد (الضمني والصريح) هو خطاب محدّدء 
وتاريخي» ويشير مباشرةً إلى الموانع الثقافية المختلفة التي يتعرض 
لها التأويل - والمعتمدة على الزمان» والمكان» والجنسء» والعرق» 
والمذهب» والطيقة والميل الجنسي» ففي (160ووموردمط) (والتي 
«عرضت» أيضاً كملصق إعلاني في شوارع مدينة نيوكاسل 
(»لاقهه5165) على نهر (199286)» نشاهد صورة فوتوغرافية لرجل 
وأمرأة متعانقين» وفوقهما نقرأ الكلمات: ماذا يعني التملك بالنسبة 
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الاك فهنا كد أن السنتامعهن التمنرية والحوي الحكية تماد 
صياغتهما بسرعة بمصطلحات اقتصادية فى السطر السفلى للنص» 
فنقرأ: «7 في المئة من شعبنا يملك 84 في المئة من ثروتنا» . 

إن الرغبة في وضع سياقات» «وموضعة» تفاصيل التلقّى 
والإنتاج في تضادٌ مع الكليات الإنسانية» هي عامة؛ في الفن كله 
والنظرية كلهاء اللذين سأنظر فيهما هناء فهما يبينان كيف أن خطر 
التصوير الفوتوغرافي يَمْثُلُ في شفافيته الواضحة» وأيضاً في المتعة 
التي يولّدها في المشاهدين من غير خلق أي وعي بعمله الإنشائي 
الأيديولوجي. إن وجه الشّبه ما بين الفوتوغرافي والحقيقة الشاملة 
الأبدية والمتعة البريئة غير المعقدة. هو الذي يربط ربطأ ممكناء 
ودائماء الوّسَط الفوتوغرافي بالسلطة المؤسساتية» فهو يبدو أنه يعيدء 
وبسهولة» إنتاج تلك القصص العظمى في ثقافتنا. وقد يكون في 
هذاء سبب تحؤل العديد من المابعد حداثيين إلى إضافة نصوص 
لغوية» في داخل صورهم البصرية وعلى جوانبها. وليست المسألة في 
أن رولان بارت كان محقا ‏ في قوله إن التصوير الفوتوغرافي هو 
رسالة بلا رموز - فحسب» 9 أن النظرة العادية إليه هي كذلك» 
في هذا المجتمع الغارق في الصور. 

إن هذه المركبات المابعد حداثية تعمل بوعى على الإشارة إلى 
الطبعة الرميرية للزبنائل:الثقافية »جميعها. ورهن تودى ثللكة بففيل 
كونها إعادة نظر صريحة: فهي تقدم رؤية ثانية» عبر رؤية مزدوجة» 
واضعة نظارات التهكم. وهكذاء يمكنها أن تكون نقدية حاذقة لأفكار 
الفن المتلقاة وللإنتاج الفني: فليس ثمّة ما هو أبدي أو شامل أو 
طبيعي يتعلق بالتمثيل» هنا. وإن وَصْل النصٌ والصورة يطرح أسئلة 
جديدة» غير أن هذه هي أيضاً الأسئلة التي ما فتئ التصوير 
الفوتوغرافي الجديد يطرحها منذ الستينيات» مثل: 

«لماذا صورة كهذه وكهذه ذات مغزى؟ وكيف تفعل ليكون لها 
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مغزى؟ ولماذا يتطلب مجتمع صوراً معينة في أوقات معينة؟ ولماذا 
تنشأ الأنواع في التصوير الفوتوغرافي؟ كيف ولماذا يحكم على صور 
معينة بأنها ذات قيمة إستطيقية؟ ولماذا ينتج المصورون الفوتوغرافيون 
صورأء هيء بالإضافة إلى قدرتهم السحرية التقانية أو فطنتهم 
الخلافة» تقول شيئا عن العالّم الاجتماعي؟ وما هي المعاني السياسية 
للتصوير الفوتوغرافي؟ ومن يسيطر على آلية التصوير الفوتوغرافي في 
المجتمع المعاصر؟)© . 

إن الفنانين مابعد الحداثيين وفنهم متورّطون في سياق تاريخي 
وأيديولوجي خاص - وهم أكثر من راغبين في الإشارة إليه. 

وطبعاًء يحدّد مثل هذا الموقف أحد الفروقات الكبرى التى 
رأيناها بين الحداثوية ومابعد الحداثية. لكن» بينما لا يمكن القول بآن 
أيَاّ منهما هو لاسياسي» فإننا نجد في مابعد الحدائية قبول» وحتى 
عنانا للمتارقة السولقة يفي ترد الرة قي «المتطق العتاين 
للرا ياب 7الجا ك4 وفنا لقن ا سروف وإمكانة تعد تاليا 
ولأن التصوير الفوتوغرافي» اليوم» هو الوسط الذي يعمل فيه 
الإعلان.» والمجلاتء وتقارير الأخبار ‏ أي وَسَط الممارسات 
التجارية والمعلوماتية -» فلا يمكن رؤيته بالتعابير الحداثوية فحسب» 
كشكل مستقل» بل يجب أن يُقبل كمتورّطٍ في ساحة اجتماعية 

وفن التصوير مابعد الحدائي يستعمل هذه الساحة» ويستعمل 
معرفة مشاهديه الثقافية (وتوقعاتهم)» ثم يوجهها كلها ضد نفسهء 
وضد المشاهدين أيضاء فعلى سبيل المثال» باربرا كروغر تعطل نظام 


(6) لمسعال1 ١‏ لاط تودموم 8‏ :رامعم ومامطط مولة 716 بتعاوطع/178 علموعظ 
.4-5 .مم ,(1980 ررعللد0 تسمملهمآ) روانم سيسوره ع 
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الفن العالي ذاته بتقديم مؤلفات من النصّ/ الصورة في أشكال 
تختلف بالحجم والنمط بدءا من لوحات إعلانات إلى بطاقات 
بريدية» ومن مساحات كبيرة (وغالباً ما تكون 6 ا 10 أقدام) معلقة 
على جدران المعرض إلى منتوجات معادة وصغيرة القياس بكثير 
نجدها في كتب الفن أو على القمصان من نوع 5ارنط1-5. وفي 
انتحالها صورا من الفن العالي والإعلامي العادي ثم «نقضها» بالتقليم 
الشديد وبفرض خطوط لغوية» تستعمل باربرا كروغر «تداخلاً على 
الجوانب» لأهداف سياسية صريحة وجديدة. 

ولا بد لي من أن أضيف بالقول» إن اهتمامي؛ هناء ليس في 
«النصوص المطدر ةا في المجلات أو في الكتب التي تؤالف 2 
النصوص والصور الفوتوغرافية» فالفن الفوتوغرافي مابعد الحداثي 
يختلف». أيضا؛ عن المقالات المضوّرة في الصحافة»:فكل عمل (أو 
سلسلة من الأعمال) هو في ذاته صورة (680:0) وكتابة (ونطمه©) 
كلاهماء لذاء كل مقاربة له يجب أن تكون إيقونولوجيّةٌ بالمعنى 
الحرفي» أي: يجب أن تهتم بإيقونة الفن (هه»1) ومنطقه (0805.آ)» 
وكذلك بتفاعلهما. وهذا هو الفن الفوتو ‏ غرافي (عتطدة:0-ه]مط6©) . 


الساحة الأيديولوجية للتصوير الفوتوغرافي 

يناقش بيل نيكولز (015طذ25 11ز8) في الأيديولوجيا والصورة 
(عع17:0 ونه مرومامء10) قائلاٌء إن الصورة البصرية شيء صامت بشكل 
من الأشكال؛ فمعناها ارغم غناهء قد يكون غير دقيق بمقدار كبير» 
وغامضاًء وحتى خذاعيا»”. لذاء فإن إضافة نصّ لغوي إلى البصري 
في التصوير الفوتو غرافي» يمكن أن ينظر إليه على أنه تكتيك موظّف 


(7) مسعد 0 معطا از 1(مأله1عدء مع 18 أمأعم50 :عع17:0 116 نجه ترعه[1020 ,دام طء:ة< النظ 
2.7 ,(1981 رووعء تتأو كتمنآ هسدنه[ :دمع ستدحدمه81) منوءع4ة 6ر01 انبره 
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لتأمين معنى بصري. لكن» في هذا النوع من الفن مابعد الحدائي؛ مع 
ذلك» في حين أن علاقة النصٌ بالصورة ليست مجرد زيادة» أو 
توكيد» أو تكرارء نجد أن النص لا يضمن مع ذلك وجود معنى 
واضح سلفاًء ووحيد. وقد كان رولان بارت قد قال» إن إضافة 
رسالة لغوية إلى إيقونة (في الإعلان أو في صور الإعلام) قد تعمل 
كمرساة أو كبديل. وقد عنى بالمرساة أن النصٌ يمكنه أن يسمي ويثبّت 
المدلولات الممكنة للصورة» وبذلك يرشد عملية التطابق والتأويل. إن 
هذه الوظيفة القمعية (أو الضابطة؛ على الأقل) التي يقوم بها المكوّن 
اللغوي معقدة» مع ذلك» تعقيداً واعياً في التصوير الفوتوغرافي: رغم 
أن حضور النص في ذاته» يمكّن أن يوحي بهذه الوظيفة» فإن 
الكلمات الفعلية» تحؤّله ضد نفسهء عندما تُقرأ في علاقتها مع الصورة 
- كما كان الحال في لعبة المعنى المزدوج في (1071وو0وووط)» . فهل 
العلاقة بين اللغوي والصوري في التصوير الفوتو ‏ غرافي هي علاقة 
مبادلة حيث يكمّل النصّ والصورة أحدهما الآخر؟ والحق أن الأمر 
ليس كذلك» قفي (2010662[ [ه11اتهاك و0 «لده7 ء7ه 1176) لكروغر» 
لايوضح انض الصورةة فهر لا يعنياف جعلومات يبه عي شير 
واضحة في الصورة» فهو تكملة دريدانية (26:21465) وليس بديلا. 
ومع ذلك فإن ما ينجزهء وفي المقام الأول» هو تجريد طبيعة العلاقة 
بين البصري واللغوي وأي امتياز تقييمي لأحدهما على الآخرء أيضاً. 


وقد اقترح أحد المنظرين تبادلية بين البصري (كنصٌ يُراد فك 
ألغازه) واللغوي (كظاهرة 0 وغالباً ما ينشأ من مثل هذه 


(8) بوعل8) طالدء1آ معطمعاة روط 0علشقاقصهحا ,اعدء1 عأسكة عماج ,قعطامو8 لصوام 
39-1 .صم ,(1977 ,ه171 مه 11111 :ادها 


(9) 6ه لاتمعط1 8 لعوبجه1 :عتلناصصسآ1 لمعتموعالة عطي ,قصوه0 ولويح 
.74-5 .مم ,(1980) 12 .1ه/ا ,«بعطم1ء0 «,آآ اعوط .ممقتمععل0 طاوهظ2 
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التبادلية صفة ملغزة في تفاعل البصري/ اللغوي» كما لو أنها علامة 
مبهمة تذكر بشيء أو كتابة هيروغليفية تصويرية. ولا شك أن الألغاز 
والأحجيات هي تشبيهات مابعد حداثية كاملة» لأنها توفّر جاذبياتِ 
ومتع للعمل التفكيكي الذي يحل المغالق: فهي تتطلّب اشتراكاً نشيطاً 
وعملاً واعياً ذاتياً لخلق معنى النصٌ. وفي التصوير الفوتوغرافي تبرز 
هذه الأحاجي حقيقة أن المعنى قد يتكيّف بالسياق» ومع ذلك لا 
يكون ثابتا إطلاقاء فماذا يعني النص «راحتك هي صمتي» عندما 
يوضع فوق صورة أعادت كروغر إنتاجهاء عن وجه رجل ذكر 
(طافٍ) إصبعه على شفتيه؟ فمن الواضح أن الصمت نجم عن إيماءة 
مبتذلة» لكن السؤال هوء صمت من؟ وما علاقة الراحة به؟ وراحة 
من راحة الفنان» أم راحة المشاهدء أم راحة الرجل الذكر 
المعدة ‏ ؟ 

إن الأشكال التي ينّخذها هذا النوع من الإلغاز «على الجوانب» 
تتباين كثيرأًء غير أن هناك نوعين من التفاعل الأساسي بين البصري 
واللغوي في التصوير الفوتو ‏ غرافي مابعد الحدائي» وهما: عندما 
يكون النصّ متميّزاً عن الصورة (بالرغم من صلته بها)» وعندما يكون ' 
النصّ مندمجاً فعلياً ومادياً في داخل الصورة أو فوقها. الشكل الأول 
(وهو عندما يكون النص منفصلاً عن الصورة) شائع جداً وهو منتشر 
حولنا يومياً. كما سبق أن تلقّى انتباهاً نقدياً كثيراً. وهو متوفر في 
صور الأخبار مع عناوينها وتعليقاتهاء وفي العلاقات المعقّدة للشرح 
المتبادل ولتكامل اللغوي والبصري في الكتب المشروحة والمجلات» . 
عدا هن ألقلة عاديةتمل كنت الفق والبياناك وبح تلق فالميقات 
التعريف بهويّة أعمال الفن البصري في المعارض والمثبتة عليها. ومن 
الواضح أن العناوين وحدها تؤلف أبسط أشكالها. ولهذا الاستعمال 
لصورة مع نصّ مرافق تاريخ طويل في ثقافة الفن العالي أيضاًء منذ 
المخطوطات المضاءة إلى أعمال وليام بلايك. 
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وهناك استعمال آخر لنصٌ وإلى جانبه صورة» وهو استعمال 
عام» حتى أن له علاقة مباشرة أكثر من سواهء ونجده في التجهيزات 
الصورية التعليمية التى تستعمل لأهداف تربوية» ودعائية أيضاً. 
وتتعمند عدم على فوته على: إناوة التتكافشة اللكوية والسية 
والتصوير الفوتو ‏ غرافي يستغل هذه القوة ‏ والواقع هو أنه غالباً ما 
يدخلها بطرق ملفتة. وتقدم مارتا روزلر في 1600 2آ نرمعساه80 17:6) 
(1©7015 تك ©«11رة 00و26 2441وه4ه:1 مجموعة طويلة من النتصوص 
والصور. وتتألف اللوحات الثلاث الأولى من نصوص لغوية فقط 
تعرض كلمات مطبوعة منفصلة من «النظام الوصفي» للغة. وهذه 
تصف الشرب بمصطلحات إيجابية (مثل «يتوهّج توهجا)»)؛ وهذه هي 
نظرة الرفاهية البورجوازيةء» وهي نظرة من خارج خط الانزلاق. 
لكن» بعدئذٍ» يبدأ «النظام» البصري وندخل خط الانزلاق» ونراقب» 
حرفياً» كيف يتغير نظامنا اللغوي» أيضاً . .. وتصير الكلمات» وعلى 
نحو متزايد أكثر سلبيّة: «مترنحةً نّمِلة2. ويقدم «النظام الوصفي» الثاني 
للصّور البصرية سلسلة من البوّابات الخالية المؤدية إلى حوانيت مهترئة 
في الشارع الرخيص الذي يرتاده المتشرّدون والممتلىئ بمجلات 
الخمور والقمار والدعارة. والذوات (وهم السكارى الذين تشير إل 
اللغة) غائبون» بالرغم من أن زجاجاتهم الفارغة» غالباً ما تبقى. 
وتصير كلمات النصٌ المرافقة ازدرائية أكثر فأكثر : 0م17 بأمس[» 
مسرا ععرتمطاء م8 عاأوزمء[ل عامامطعج1 طننوترطط 111 . 

ولا بدَ لى من أن أذكرء أيضاًء أن هذه الصور الفوتوغرافية ذاتها 
في اائدرةب وكافضنة. بالعميى مارعف العدائى. "وقد كدت بالا لوت 
العاري للواقعية التوثيقية» مذكرة بالتصوير الفوتوغرافي الأميركي 
الليبرالي («الضمير الاجتماعي») في الثلاثينيات» الذي مثّل الذات فيه 
- ولم يغيّبها - ومن دون تردّد. وفي مقالةٍ حملت عنوان «في وحول 
وأفكار لاحقة) (كاطع ناه طاءعاقة 0هة لصتامىة ,15) (عن التصوير 
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الفوتوغرافي)» والتي نُشرت في المجلّد نفسه الذي نُشر فيه العمل 
(:80106)» توضّح روزلر كيف ترى نفسها كجزء من ذلك التقليد 
الأسبق للوحي باسم تصحيح الأخطاءء لكنهاء لا تستطيع أيضاً أن 
ذوي الامتيازات ليقوموا بالشفقة والإحسان)» كما أنها لا تستطيع أن 
التمثيل)؛ من غير تحريضهم على تغيير أحوالهم الخاصة (فقد كان 
التصوير الفوتوغرافي الوثائقي في الثلاثينيات من مهمّات الحكومة 
الأميركية من خلال إدارة (همأغهةناوتصتصلة دعن منءء5 سعوظ 156)). 
ومثل هذا حصل في «التصوير الفوتوغرافي للضحية» الليبرالي في 
شارع المتشردين (801©57) 2 الناجح فى مبيعاته» حيث نجد السكان 
يسقطون ضحايا التصوير الفوتوغرافي وكذلك الفقر. 

ترفض روزلر هذا النوع من الوثائق» الذي تراه نقلاً المعلومات 
عن مجموعة من الشعب الذي لا قوة له إلى مجموعة أخرى توصف 
بأنها قوية اجتماعياً»”''. وترفض الصياغة الإستطيقية والتصويرية في 
الثلاثينيات لمعنى الفقرء كما أنها تعارض «فقر الإستراتيجيات 
التمثيلية» ‏ اللغوية منها والبصرية ‏ فى تناولها الفقر الواقعى (79). 
غير أنها تفعل ذلك بالعمل على تحقيق هذه النظرية الاجتماعية من 
خلال «نظامين وصفيين» (وإن كانا غير كافيين)» أو إستراتيجيات 
تمثيلية داخل عملها. وفي تحقيقها كلا منهماء يحصل إبراز لحقيقتهما 
التقليدية» مع رسالة سياسية» وهي: لم يوصّف السَّكرٌ أو يُصوّر أكثر: 
من أنه أنشئ بهذين النظامين. وهي ترى أن التصوير الفوتوغرافي كله 
يعمل بطرق أيديولوجية» وهي تريد من فنها أن يكشف عن خيارات 


(10) سه امف غه عوءلا0© هنامء5 2108 :كل8 بجكتلد1؟) ي/17707 3 ,رعاوه 1 مطاعد84 
.3 .5 ,(1981 ,مئاوءدآ1 
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الفنان» مثل خيارات الحدث» وزاوية آلة التصويرء والتأليف الشكلى 
الذي يمثل أيديولوجيا أعمالاً مهمة حتى في الوثائق التي تبدو شقّافة» 
وأيضاً في عملها ذاته. 1 ْ 

ويستعمل الفنان الألماني هانز هاك (ع1218816 25ة) الفصل بين 
النص والصورة بطرق مختلفة في تصويره الفوتو ‏ غرافي» فالقطع 
ذاتها هي أنواع من مزيج اللغوي والبصريء لكنه يضع على الجدار 
أو في كرّاس يُعطى للمشاهدين؛ معلومات نصيّة إضافية عن كيفية 
اختياره الموضوع الذي تناوله وما كان اكتشافه وهو يبحث فيه. وفي 
حين نجده مستعملا علاقة ملغزة بين النص والصورة» فإنه يظل 
تعليميًء وبمقدار كبير» أكثر من بورغين» مثلء لتعليقه على موضوع 
فنه (الذي غالبا ما يكون شركات مثل موبيل (04061) أو إكسون 
(«ه::8)), وهو لا يقدر إلا أن يكيّف تأويل المشاهدين لماهو 
موضوع أمامهم» وبخاصة» لأن المعرض الذي تعرض فيهء هو غالباً 
ما يُظهر بأنه متورّط مباشرة (عبر التمويل والإدارة) بتلك الشركات 
نفسها. ومثله مثل بريخت يريد هاك أن يتوجّه إلى مشاهديه مباشرة - 
ويتحذاهم. وهو يريدهم أن يتعرّفوا على دورهم الفعال في صنع 
المعنى في نظام رأسمالي» بخاصة. وإن توظيفه للنصٌ إلى جوار 
الصورة هو إحدى طرق إيجاد مكان لما حاول الفن الشكلانى 
التذاتري أن مقصية: أن ا مدغره علا بن« انسالة إمكانيات 
التمثيل ضد الإطار الجديد كله للنظام العالمي المتعدد الجنسيات 
الذي لم تدخل إحداثياته بعد في مضمون أي من أنظمتنا التمثيلية 
الأقدم)”''". والعمل الذي يقدمه هاك ‏ ضمن أعماله الفنية -» والذي 

(11) 6ه عنعمط لهتنضلنة عط قصهة عاعمفد11 كمة1» ,ممدعتصول عقلمءط 
كك كلا لعاعنال:0 11006 275 ,[.1ة غع] رعطعكاناء0آ1 5إلدوه1]0 :12 «رساكتممء0200)ومط 


بأكة ‏ 002160201817) 01 1قلاء 1]105‏ /9ه81 :علهلا 9ع81) كتللة17 سمظ نإط 160ل8 
.4 .م ,(1986 رؤوء؟8 1111 :542 ,عع ل طسوت 
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قد يبدو للنظرة الأولى أنه وقائع من غير علاقة بالإستطيقاء عن 
التدخل الاقتصادي لشركة موبيل في جنوب أفريقياء مثلأء ينشئ لغزاً 
أو أحجيةٌ تشمل المشاهدين كمؤوّلين» وتطلب منهم التقضّي معه عن 
معلومات واقعية معينة مرتبطة بالصور التي يقدمها ارتباطاً قوياً ولا 
سبيل لفكه. 


النوع الثاني من تركيب اللغوي والصوري ‏ وهو النصّ المستعمل 
بطريقة صحيحة داخل الصورة ‏ هو شائع شيوعاً متساوياًء اليوم. 
الخرائط» واللوائح» والمجلات» والكتب» وغلافات السجلات» 
والملصقات الإعلانية والإعلان عموماء وكلها تضع نصوصا فوق صور 
بأسلوب معقّد يشبه الملصّقات (©201138) التكعيبية» بالرغم من أننا 
صرنا نعتبر ذلك التعقيد شفافاً وطبيعياً عبر المألوفيّة. كما أن نسخ 
الأفلام المطبوعة (والتي يوضع فيها اللغوي فوق البصري بطريقة 
أخرى)» والكتب الهزلية أو المسلسلات الهزلية» هي ملفتة» وبشكل 
خاصء» من منظور مابعد حداثي» فإن إدخالها الحوار اللغوي في 
الصورة وشكليها العفسن السساسز كلبيفاة وطفا واه ترظيفهها. 
من قبل التصوير الفوتو ‏ غرافي بعد الحداثي (كما في لوحات روي 
ليشتنشتاين (داعاكدعاطه11 ز20) قبلا). إن الاستعمال المتكرر لسلسلة 
من القطع من قِبَّل ديوين مايكلز (24108815 ءصهد(0» أو فيكتور بورغين 
(منوسظ8 مم71 )2, أو هانئز هاك (112816 1255]) يقدم فكرة ضمنية عن 
تسلسل قصصي مستغّل ومدمّر معاً | 

غير أن العلاقات بين الصورة والنصّ المطبوع عليها هي غالبا ما 
تكون. حتى في الأعمال المفردة» معقّدة» فعلى سبيل المثال» نجد 
أن أحد أعمال كروغر يتألف من صورة فوتوغرافية لصفحة 
من كتاب» وفوقها نظارتان وضعت فوقهما الكلمات» «أنت تنظر إلينا 
شزراً». وهناك أشياء معقّدة في هذا العمل» فهو بوضوح - صورة 


258 


ستاخرة هن الصوزة الفوتوغرافية المشهورة لكيرثيز (9ف 6 
(دهدده1 © 34004:11*5): صورة ساخرة تشير إلى ما يشترك به كيرتيز 
وموندريان (0:180ه840)» رغم الفروق بينهما (فأحدهما مصوّر 
فوتوغرافي شكلاني والثاني 7 تشكيلي تجريدي)» والمشترك هو 
وضعيتهما كمبدعين في الفن العالي الحداثوي. النظارات» هناء تجثم 
على صفحة من نص مكتوب يكبّر عَدَسّتاها بعض الكلمات» مثل» 
«المشروعية»» و«الصورة)ء و«مجرد تأثير»» ومن عيني»» و(غذىق 
واعندما أفعل هذا». والآن نقول» لا واحدة من هذه الكلمات بريئة 
في عمل ذي توجه غامض ويحمل الكلمات «أنت تنظر إلينا شزراً» 
الموضوعة فوقه. وهي كلمات تبرز بعدئذ » وبواسطة التجاورء 
كلماتٍ أخرى في النص (ولو أنها لم تكبّر)» مثل: «متفرجا» 
و«جمال». ومرة ثانية نقول» إن هذه الكلمات ليست بريئة في الفن 
مابعد الحداثئي. وإن قوة عمل كروغر تَمْثُلُ في الفجوة التأويلية التي 
تجيزها في ما بين «الشيء المتوهم»؛ و«الصوت الهجومي 
والمتناقض)”*'2. وفي ما بين التمثيل والتوجه. 


غير أن أصداء الفن العالي مثل هذه لم تكن ما قصدته كروغر 
لكي تنتج نقدها للتمثيل مابعد الحداثي المتورّط. وإن أكثر الصور 
البصرية العامة التي نلقاها في عملها هي تلك المستعارة (المسروقة؟) 
من وسائل الإعلام: مثل الأشكال المبتذلة والمحلية التي تعادل 
النصوص اللغوية المفروضة. وإن تفاهتهما المتعمّدة تشير إلى رفضها 
لفكرة أن الفن أصيل وذو سلطة. وفي نفس الوقت تلفتنا إلى المزج 
الواسع ‏ والمقنع ‏ ما بين اللغوي والبصري في الثقافة الشعبية. وهي 


(12) غك له ,كتللة]]آ مسحظ نمز «واواتلهدو5 لمة مله امعد رصع 1)» ,وعلمتنا عاهعا 
0 لتتاعكد]/! ‏ بجه 11‏ علده 77 بجع )81‏ ملم امعده مم1 ع«اعلططاء 1‏ ««عةجع 8460‏ «عارا 
.414 .م ,(1984 ,عصتله© :112 ردمغ5ه86 رامق رمم مر 0 © 
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مظنت الأقاء الويف نلك« النفلا مر لجن “متسس عا نيما الما 
أي بسبب كونها محمّلةٌ معاني ثقافية. وهيء ومن هذه الناحية» 
تماثل ما يحيط بكل واحدٍ بويا وعلى الأقل» في أوروبا وأميركا 
الشمالية. لذلك» هيء أيضأء مفهومة ثقافياً وسهلة المنال» فهي جزء 
من الحياة الصورية واللغوية في الغرب في القرن العشرين وأشكال 
التمكيل التي ينشئ بها الرجال ‏ وبخاصة, النساء ‏ أفكارهم عن 
الذات. وكما تقول كروغرء ليس على المشاهدين الذين يشاهدون 
عملها أن يفهموا لغة تاريخ الفن: هم «عليهم فقط أن يفكروا بالصور 
التي تقصف حياتهم وتخبرهم عن أنفسهم بمقدار ما*". ولا يعني 
هذا إنكاراً للتعقيد النظري للعمليات التي يشملها إنتاجها المجابهات 
البصرية/ اللغوية: فقد تدرّبت في وضع العناوين والتعليقات التعليمية 
للإعلام المطبوع» وهي تتذكّر أشكاله وتورّطاته كلها وتفسدها عن 
طريق التفاعل الشكلي الذي يفيد» إذا كانت له من إفادة» شيئاً عن 
تعد الملففات” البباسة الناقة: 

وهانز هاك ذو وضوح سياسي أكثر في عمله الذي يوحٌّد 
الصورة والنصٌ» وذلك لأنه يلعب بدقّة بالعلامات التجارية والشكل 
الإعلاني لشركات متعددة الجنسيات مختلفة ثم يستهدفها: فعلامات 
إعلانات الشركة يحصل تبئّيها وتفجيرها معاً في أعمال مثل 176) 
(©4007110486 ععهن حعلصطقظ مداأقطمد81ة عمقط0 7ت أو 0 802 176) 
(©17آلكت :[1ذن #نوط كذ 2701815 (الذي يعكس شعرر لهثلالةى ده 
#1عءنصعط©). غير أن هذا ليس لعبة فارغة لها شكل لغوي 
وبصري. وفي 45071 87664 4)» يستعمل هاك أسلوب الإعلان 
والعلامة عادر عند شركة لايلاند (0صدالعآ) الإنجليزية» ثم يجمع 


(213 لزة للا فط ققط وعع بسكا ومقط م8 زمعناعها(532) لإتقمم و11 6)» روتعتدو5 امعد 
.2 ,(1987) 2 .20 ,86 .701 روص4217 «رولعه /الآ طختبي 
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إِمّا (أ) بيانات الشركة عن منتوجاتها (سيارات 85اعةل وجه2017 لصه.1) 
مع صور قمع في جنوب أفريقياء أو (ب) صورة إعلان الشركة عن 
منتوجها مع نْصّ اعتراضي معاكس عن تدحّل شركة ليلاند البريطانية 
في جنوب أفريقيا. 

وفي هجوم واضح آخرء وقد وَجّه هذه المرة ضد شركة 
(0تسمص ةا 00000 يعيد هاك صورة فتاة من الآجرّ 22 
(اتاع فوتوغرافياً (من إعلان للشامبو (700تهط58) الذي تنتجه 
الشركة)» ويعيد صياغتة بطريقة ساخرة مع نص طويل (بالرغم من أن 
الصياغة كانت بطريقة استبقت الصيغة البصرية للإعلانات المصنوعة 
من الآجرّ)» أما النصّ الطويل فيقول: «إن موظفيها الحوامل اللواتي 
تعرّضنَ لمادة سامة أعطين الآن فرصة للاختيار». أما الخيار فهو: 
يمكن أن تبدّل وظائفهنٌ فيحصلن على وظائف ذات أجرة أدنى في 
الشركة. ويمكنهن أن يتركن العمل إذا لم يكن متوفراً. أو يمكنهن أن 
يتعّمن فيبقين في وظائفهن القديمة». ثم يضيف النصٌ ما يلي: 
«اختارت أربع نساء من ولاية غرب فرجينيا التعقيم». وقبل سطره 
السفلي الأخير الساخر كتب بقوة: «السياناميد الأميركي. المكان الذي 
تجد النساء خيارهن». وكما كان فصل روزلر (عاومع) اللغوي 
عن البصري» فإن جمعهما هنا في عمل فنْي ليس لعبة مضحكة 
فارغة؛ فالتصوير الفوتوغرافي هو فن سياسي من الطراز الأول. 
و«نظري» جداً أيضاً - وغالباً ما يكون متطلباً. 

وإذا كان التصوير الفوتوغرافي» كوَّسَطٍ بصريء, متناقضاً في 
داخله» فإنه» أيضاًء هجين شعانا. وبحسب قول بيرس 57 
هو تأشيري (لهعترزءع0م1) (تمثيله مبنيّ على رابطة مادية)» وهو أيقوني 
(فهو تمثيل للتشابه) في علاقته مع الواقعي. وهذه الطبيعة الهجينة 
المعقّدة للتصوير الفوتوغرافي هي سبب آخر لصيرورته ذا أهمية 
خاصة في زمن تحدي أنماط التمثيل. ويسهم الفن الفوتو-غرافي» 
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أيضاًء في تورّط آخر وفي مستوى آخر من التحدّي: ووفقاً لكلام 
بيرس» فقد كانت إضافة اللغة إضافة الرمزي إلى التأشيري 
والأيقوني» فيمكن» الآن» رؤية عملية «قراءة» مصطلحات اللغوي 
والبصري» المألوفة مترابطة» رغم اختلافها: كلاهما يشتملان على 
عمل تأويلي متروك للمشاهد» لكن هذا العمل يحتوي على تأويل 
ثلاثة أنواع من العلامات» وأيضاًء تآليفهاء فهذا «التداخل الجانبي 
السيميائي» يعارض افتراضين مترابطين في الوقت ذاته» وهما: أن 
البصري واللغوي هماء دائماًء نظاما علامات مستقلان استقلالاً كلياًء 
وأن المعنى كلى» فالصورة فى هذه الأعمال لا تستمدٌ خواصها 
الولالية عن الات فى ولحل السترى تين فالتملوسات 4 هنا هق 
حاصل توسّطٍ محدّدٍ ثقافياً موجود في نظامين مختلفين. 1 


هذا هو سبب تسمية فيكتور بورغين كتابه المتعلق بالتصوير 
الفوتوغرافى والمقابلات بين (86067). طبعاً.» هناك أسباب أخرى 
ابا ديرنو مدالةالعدومن والكات ويدف القتووة المقار 29 
والقصة» وبين القارئ والنصٌء وبين الفن العالي/ والإعلام الشعبي 
لوسائل الإعلام. غير أن الطريقة التي يمزج بها كل أثر أدبي اللغوي 
بالبصريء» في الواقع» فإنها تعكسء. وبشكل مصغّرء مساحة الكتاب 
الشعورية كلها: وهيء أيضاء المكان الذي يلتقي فيه الخطاب 
النظري بخطاب الفن» مع حصول نتائج مهمة لسياسة التمثيل. ويشير 
هذا التلاقي» بالنسبة إلى بورغين المدرّس (البريطاني) والذي يمتهن 
التصوير - الفوتوغرافي» شيئاً محدّداٌ وهو: «لقد 3 نتاجي الأدبي 
من وإلى مجتمع استدلالي قائمء مجتمع قائم على السياسة 
والسيبياء:والتحليل التقيي »1 فده يحلل القاذ عمل بورغية 


)214 .2 ,821106621 ,لاتعكناظ 
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عليهم أن يتفهموا الطبيعة النظرية الداخلية الحَرْفية لفنهء ذلك» لأن 
امشروعه ينتج تحليلاً طويلاً مبنياً على ممارسة التصوير الفوتوغرافي 
ذي الدلالة» لدور البُنى النفسية في تشكيل الواقع اليومي» وللدور 
الخاص الذي يؤديه التصوير الفوتوغرافي بوصفه جهازاً أيديولوجيا 
مركزيأ»”'". ويشمل هذا «المشروع» كتابات نظرية وممارسة فنية 
فعلية؛ لكن تصويره الفوتوغرافي ذاته يدمج نصوصا نظرية» إما 
بوضعها فوق الصور أو إلى انها وبداقم الطريه والغو النظرى بو 
عن نظرية تعتبر اللغة تهايراً (6نا1055ة5) 2 أو اختلافاً 256 
(دلك2)؛ أو ترميزية (1.38685). إن العلاقة بين اللغوي والبصري» 
هناء غدت حَوْفيّة ونظرية داخل الفن نفسه . 


ومع صدق القول بأن الصور تُوَوّلء دائماء بواسطة اللغقء إلآ 
أن هناك تفاعلاً صريحاً ومعمّداً في هذا النوع من التصوير 
الفوتوغرافي» بين أنماط تفكيرنا اللغوية والبصرية. صحيح أن اللغة 
يمكنهاء دائماًء أن تعطى شكلاًء وحتى يمكنها 0 تحدّد تأويل 
الصورء لكننا نجدء في التصوير الفوتو ‏ غرافي» أن مثل هذا 
الافتراض هوء وعلى نحو متناقض» مقبول وإشكاليّ. من المؤكّد أن 
مزج الصيغ البصرية: واللغوية يهدف إلى القيام بهجوم علني مزدوج 
ذي شعبتين» فكثير من أعمال الفنون الجميلة» اليوم» يقوم بها نقّاد 
ذوو دِرْبةِ في الفنون البصرية. وقد كان «للتداخل الجانبي» نتائج مثمرة 
في النقد والنظرية» كما فى الفن. وقد تأثر المصورون الفوتو ‏ 
فرافيون الذين كنت أناقشهمء أيضاء وبوضوح» بالنظريات الأدبية؛ 
والتحليلية النفسية» والفلسفية» كما أن أعمالهم أوحت بأهمية العمل 
على «جوانب» أنظمة المؤسسات التقليدية في درس مابعد الحدائيّة 


فطق .05 بص «رلإاللمنوعء5 ل0صة صمل مأامعوء وم 8» ,لمآ 
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كه أن مومس الفرديى تعر لوالو بلي ولو ا 
بحقيقة أن اللغة والتصوير الفوتوغرافي» كليهماء ممارستآن دلاليتان» 
أي إن كليهما يسهم في إنتاج المعنى ونشره ‏ بتعبير المنتج 
والمتلقّي» والفنان والمشاهد. و«المعنى» فى هذا التعبير ليس منفكاً 
عن الاجماعن: :وزنا لو يحصل هذا بضوزة ارمح مما هو الآنء 
عندما يقصف جمع اللغة والصورة معا قصفاً لا يتوققف عيونٌ الغربيين 
جميعها عبر وسائل الإعلام» فتلك الحدود ذاتها بين الصوري 
واللغوي هي. في الفن مابعد الحداثي, مؤكّدةٌ ومنفيّةٌ في آن. 
باختصار نقول: هي مجرّدة من طبيعيّتها جذرياً. والسؤال الذي يجب 
أن يطرحء أكثر من أي وقتٍ مضى» هو: ما المصالح والقوى التي 
يخدمها الفصل التقليدي للبصري عن اللغوي في الثقافة الشعبية 
للمستهلك والفن العالي كليهما؟ وما التصوير الفوتو ‏ غرافي مابعد 
الحداثي سوى صياغة واحدة لهذا السؤال» حتى وإن لم يقدم جواباً 
نهائياً عليه. 

إن البعد الأيديولوجي المتضمّن» هناء هو جزء لا يمكن 
التمألص منهء من البعد النظري الموجود في بنية الفن الفوتوغرافي 
وجوداً واقعياً. وأنا لا أعنى «بالبعد البظرق» مره القول بأن النظرية 
موجودة فى الفن» ل إمكانية ذلك. كما لا أعني » فقطء أن 
القناتين الذي أتناولهم بالدرس هم منظرون مهمون أيضاًء مع أنهم 
كذلك. ما أعنيه هو أن الأعمال ذانها تشكلت وأنشئت من النظرية: 
فمكؤناتها اللغوية هي غالبا ما تكون بيانات لتقرأ الصور البصرية 
بصورة مواجهة معها أو بشكل منّسق (معها). أو يكون, أحياناء 
لتفاعل النظامين نتائج نظرية متضمّنة صريحة ويتطلب السياق تناولها. 
وهذا يتعذى معظم مزج الفن التصوري الذاتي الانعكاس للوثيقة - 
الصورية والنصء فبدلا عن ذلك» يوجدء هناء ومن خلال تفاعل 
النص والصورة» عرض نظري داخلي لأحوال الإنتاج والتلقّي 
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الثقافية» والاجتماعية ‏ السياسية» والاقتصادية» فالنظرية والفن في 
التصوير الفوتق ح غرافي: مابعد الحدائي لا ينفضلان: ١‏ 

ولقد كانت» فى العقد الأخيرء أكثر الحالات النظرية أهمية» 
كن الاخالة الجار كيه دو الماع العسوية وظرية المخليل اللقسن 
والظوية التفكيكية. وقد عنى هذا أن ما يبرزه التصوير الفوتو ‏ غرافى 
هن كيل الانفكلات اق الطقنا آر«السدين» أر«العرق » أن المي 
الحفبي ) وكدالة باسة الكقين السيةء هران المفيوير 
الفوتوغرافي لبراءته (أي تسوياته الخفية مع النظام الاجتماعي الذي لا 
يقدر على الهروب منه). وكما يصف الوضعٌَ أحدُ المعلقين: «لقد 
فرضت النظرية انقطاعاً مع المصطلحات الإستطيقية المؤسّسة للصورة 
المستقلة ذاتيَاً. لكنهاء أيضاًء وفّرت إطاراً لإستطيقا بديلة»©©. 
ويكشف فنُ التصوير الفوتو ‏ غرافي مابعد الحداثي؛ أيضاًء عن 
سياقات نظرية داخلية أخرى» فمثلاًء هناك الكثير من نظريات رولان 
بارت لها تأثير واضح - منذ نظريته السيميولوجية المزيلة للميثولوجيا 
إلى عمله الأخير عن المتعة عموماً والتصوير الفوتوغرافي بخاصة. 
وبمثل ذلك» وكما رأيناء قدّم عمل ألتوسير الذي أعاد النظر في 
فكرة ماركس الخاصة بالبنية التحتية والبنية الفوفية» فكرةً أكثر تعقيدا 
عن الممارسة الأيديولوجية والتي رخب بها هؤلاء المابعد حدائيون 
في تحدياتهم لاسن التوقيل التشفنة: 


غير أن إعادة النظر النسوية فى إعادة لاكان قراءة فرويد عبر 
سوسور قد تكون هي التي كان لها الأثر الأعظم» وربما كان ذلك 
لأنها وفُرت سياقاً بسيكو جنسياً لجميع تلك الإستراتيجيات النظرية 


(16) ,(1986) 42 .701 ,عالتطعم بوط «بوهزتووعءووط0 أصععة تمع 142 ,و1417 تاهآ 
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المزعزعة الأخرى» ففي أعمال بورغين» أو كروغرء أو سيلفيا 
كولبوسكي (علوسوطامع1 هأازق)» كان التركيز» أيضاًء على التفريق 
الجنسي وعلى بناء المراكز الجنسية داخل النظام الأبوي» فالاختلاف 
الجنسي يُنَظّر هناء ويحقق عبر وعي نصّي سياقي ذاتي لما تتضمنه 
فكرة لاكان عن بناء الذات في اللغة وعبر اللغة: ففي التصوير الفوتو 
- غرافي مابعد الحداثي (مثل الذي غرض في مدينة نيويورك عام 
ه21 نُظر إلى الذات على أن معرفتها لا تكون إلا ممّلةه أي» 
بواسطة لغة التشكيلات الرمزية الثقافية والاجتماعية الأبويّة» وليس 
إل وغالباً ما يوظّف التفاعل اللغوي والبصري لتوضيح هذا النوع من 
الاهتمام النظري» وختى لإحداثه» فعلى سبيل المثال» تقدم ©77) 
77/071070 ع 1415511 لمار ي ييتس (65هلآ 83116) إحدى وعشرين 
صورة فوتوغرافية لنصوص وثائقية (برقيات تلغرافية» ورسائل» 
ومفكرّات» وصحف) تمل بصراحة تحديد لاكان للذات في اللغة. 
وبكلمات أخرىء لقد طلب من المشاهدين أن ينشئوا مفهوماً للمرأة 
بواسطة هذا التسلسل النص/ الصور الذي 0 الآثار الواقعية 
لأشكال الخطاب الاجتماعي الذي يبنىي فكرة المرأة. غير أن الأنثى 
نفسها هي» دائماًء النقتص اللاكاني لس ا الثابت» أي «المرأة 
المفقودة» الغائبة من العنوان. ومثل ذلك حصل مع فيكتور بورغين 
الذي وحَدت أعماله الأخيرة ماركسيّته الأولى والاهتمامات 
الألتوسيرية (ة3مء55ناطغله) النظرية داخل إطار تحليلي نفسي » وكان 
التفاعل اللغوي/ البصري مع النصوص النظرية الصريحة المرافقة 
للصور في (2:0ه67) أو (منصسسبر[0) ما أبر ز عدم فكاك النظرية والفن 
في مابعد الحداثية. كذلك. يمكن درس عمل ماري كيلي 7ئة/ة) 


إفياف4 مطناء مد[ بجعل! عليه لا بجع81) برلل لميمدء5 هينه ورمتلماررعوع جرع 07 تمعمع عأ 
.(1984 ,انظ 0121ماع امه © 01 
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(لإلاه>1 أو دايفد آسكفولد (10هبعءاوة 22514) من وجهة النظر هذه 
لأنهما (وبطرقهما المختلفة) قدّماء أيضاًء بإدخالهما النصوص اللغوية 
في البصري نظرية صريحة في المعنى والمرجع في العلاقة مع 
الاختلاف. وطبعا. يمكن أن يُقال إن هذا النوع من المزج كان قد 
أثاره دادا (2842©) قبل ذلك بكثير» لكن التداخلات مابعد الحداثية 
المتبادلة والفعالة على «جوانب» اللغوي والصوري كليهماء لا يمكن 
فصلها عن السياقات النظرية ‏ والسياسية أيضاً ‏ التي تحدثهاء 
وبطريقة حتمية» في التصوير الفوتو ‏ غرافي. 


سياسة المخاطبة 


إن ما يدعى بلاغة المناجاة مابعد الحداثية» أو نقول» بتعبير 
أفضل : سيميائية المخاطبة لا يمكن أن تكون إلآّ ذات أهمية فى الفن 
مابعد الحدائي وفي النظرية اللذين يعملان بوعي ذاتي على «موضعة» 
إنتاجهما وتلقيهماء وعلى وضع أفعال الإدراك الحسي والتأويل في 
سياقات. وإن إضافة نصوص لغوية إلى صور فوتوغرافية في التصوير 
الفوتو ‏ غرافي يبرز ما كان خافياً في البصريء عادةً: وهو تورّط 
المشاهد المخاطب. ومن المحتمل أن يكون لأشكال سابقة من الفن 
المعتمد على السياق والمعقّد للسياق الذي أبرز دور المشاهدء تأثير» 
هنا: أنا أفكر بفن الفيديو في السبعينيات الذي اقتضى دائماً الحضور 
المادي للمشاهد لمجرد تشغيله » أو التجهيزات الإعلامية لدون جان ‏ 
لويس (15نا0آ-1638 1205) (حيث لم تعكس المرايا لوحاته فقطء. بل 
المشاهدين المتفاعلين معهاء أيضاً). أو لوري أندرسون #نمددهآ) 
(«مدتعلصة (مثل عملها عنء177 دولا سعط 77 (عاطه1 ع«مطواسمه2) 
(عنه) مومع ). وعندما دخل المشاهدون إلى الغرفة فى 6214:سمبه20) 
27 حيث وضع عمل هانز هاك [1166 4 0 221112 
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(110275ل0م تل فقد كانوا يدخلون فضاء «الجوانب» لمابعد الحداثية 
الأصلي الشعوري وغير المستقر سياسياء ففي أحد جوانب الغرفة 
عُلَقَتَ لوحةٌ زيتية لرونالد ريغان (ههع26 202214©) ذات إطار ذهبي » 
وعليها ملصق من النحاس الأصفر (مكتوب عليه ليس «رونالد 
ريغان»» كما توقع المشاهدون. لكن الترجمة تقول: «لوحة زيتية» 
تقدير 1 لمارسيل برودذيرز (8200088658 1وعية81). و أمام هذاء 
وضعت دعامتان عاموديتان وبينهما حبلٌ مخملي أجنمن) كالذي 
يستعمل في صالات العرضء للإشارة إلى وجود قطع فنية مهمة 
يجب عدم الاقتراب منها كثيرا. وهناك سجّادة حمراء تمتد من 
الدعامتين إلى الجدار المقابل» وعليها تظهر صورة فوتوغرافية مكبّرة 
ضخمة ظاهرة من لوح (مكتمل الحدود) لمشهد جمهور اع 
ألماني حاشد مضاد لريغان. وكان فضاء المشاهدين» هناء ذاتياًء 
ومسيّساً بطريقة لا يمكن تجئبها ‏ في تعبير مجازيء ربّماء عن 
السياسة الضمنية لرؤيا الفن وتوجّهه. 

ففي مجتمع استهلاكي؛ حيث يجتمع اللغري والبصريء غالبا 
على شكل إعلان» يكون هذا النوع من الأداء الخاص بالموقف 
الواعي والسياسي للمشاهد صورة واضحة عن الإمكانية التى يتّخذها 
النقد مابعد الحدائى التعبوة:(التسووق) اولكن: الذي لا :يرال قال 
الملصق الإعلاني ولوحة الإعلانات (المعروفان بفائدتهما التجارية) 
في عمل بورغين وكروغر يوضعان وجهاً لوجهء فيصيران أشكال 
الانعكاس الذاتي السياسي والشكلي. وتؤكّد هذه التصاميم؛ أيضاًء. 
على فائدة التصوير الفوتوغرافي اليومية كواقع اجتماعي. غير أن ما 
يفعله. غالبا مزج النصٌ والصورة ا ؛ عبر استعمال 
الخطاب اللغوي المباشر الموجّه إلى المشاهد.ء على حقيقة أن 
الصورء باعتبارتها نظام دلالات». تمثّلء أيضاً مشهداً وتمثل نظرة 
المشاهد» أي تمثل الشيء والذات كليهما. 


268 


إن التصوير الفوتو ‏ غرافي يبرز ما يسميه بورغين «الذات 
البافلر 97" ونا استكدره عن النظر (كالتطابق النرجسى أو المراقبة 
السلطمية) + قوسائل مخاط عه خلك الذاك معمددة..ويفة | تور قيق 
نمط التفاعل النضصّي/ الصوري الأكثر إلغازاً» والذي يولّد مشاهداً 
نخيطاً ضمياً يحل الأحجيات» بينم تجد أن كروغر أكثر صراحة» أو 
على الأقل أكثر توجيهاً. وقد ناقشث قائلة إن معظم أشكال تمثيل 
وسائل الإعلام والفن العالي التي تحيط بالمشاهدين» هي. في 
الواقع» «أشكال مخاطبة لا تمييز فيهاء وموجّهة إلى المشاهدين 
الذكور»”"", لذلك» أرادث أن تدخل اختلافاً فى عملها التخاطبى» 
وفي النظامين البصري واللغوي كليهما. وتقدم القطعة 6«هالامتةع) 
(/01لانزى:8. «لامبر ئة تسجيلا معقدا للسلطة وعلاقتها بالتخاطب» هذا 
على سبيل المثال. وقد وضعتٌ هذه الكلمات الأربع فوق صورة وجه 
رجل ذكرء مصوّر من الأسفل (وهذا مألوف سينمائياً حيث تشير 
زاوية آلة التصوير إلى البنية السلطوية)» والرجل واضعٌ عدسة كبيرة 
في عينه. ومن خلال النصّ والصورةء. تلاقى أشكال الخطاب 
الفوكووي (اتتوعتده) المتعلقة بالسلطة والوقان العينية مع الفكرة 
المبتذلة لأخ الكبيرء والذي يراقبك «أنت». 


غير أن ضمير المخاطب «أنت» في النص يضع المشاهدين في 
موقف إشكالي: فإمًا أن ينكروا منطقه البرهانى التورّطى المباشر أو 
يعترفوا بوجودهم فيه. وفي حين تفيد صورة الذكر المصوّرة تحديداً 
لجنس «أنت» الموجّه الخطاب إليه. فإن المخاطب فى العديد من 


(18) عاعل17 نص «رهمتأعصلاط ملإكمتمقطط ,لإطامدعمأمط5» :له ممتوسظ «مامتم؟ 
.م ,(1982 مسقللتمسعد]/! بمملهمآ) نوزلمهجعومامم 


(19) طكلابس بووللا معط مقط رعو نكا وعمدطمو8 :وعناءة)(مز5) كتقهملكرة خلط»: روتعتتوك 
.0 .م «رولئه117 
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أعمال كروغرء ليس ذكراً دائماً وليس دائماً ممثلاً للقوى التي تهمئش 
وتسوق وتقمع (بالرغم من أن هذا هو أكثر الدلاللات عمومية). 
فمثلاء هناك صورة فوتوغرافية لرجل يمسك رأسه بيده في حالة من 
الكابة» بوصوع اتعك السطر «حياتك أرق 0 أو صورة امرأة 
منعكسة في مرآة محطمة» وفوقها الكلمات: «أنت لست نفسك). 
فال «أنت» قد تتغير جنسياًء لكن وضعها واضح دائماً في السياق» 
وهو دائماً له علاقة بوضع السلطة. 


يكشف استعمال كروغر لضمير المتكلم وضمير المخاطب في 
فنها عن وعيها الذاتي للنظرية اللغوية الخاصة ب «المحوّلات» 
باعتبارها علامات فارغة لا ثُملاً بالمعنى إل بواسطة سياقها. وعندما 
تكون الصفة العامة للسياق اتهامية بخاصة؛. فهذا يعمل على إفساد 

متع التلصص البصري (التي تكون ذكورية في التقاليد)ء» فال «أنت» 
هي غالباً ما تكون مرتبطة بالسلطة» بوضوح (وغالباً بالرأسمال) 
فمثلاً: أنت تصنع التاريخ عندما تكون رجل أعمال هقط 9201) 
(115182655 00 ناولا صعط" نززمأوقط (ومعها صورة فوتوغرافية لأفخاذ 
رجال وأقدامهم). وغالباً ما يوجد ضمير جمع المتكلم أيضاًء وعادة 
يكون فى حالة تضادء كما فى «وقتنا مالك) عنامنز ؤذ عصنذ1 ن0) 
((إ©20012. ١‏ وفي أغلب الأحيان (وإن إن لم يكن دائماً)»ء فإن ضمير 
المتكلم هذاء عندما «يضم إلى الصور يكون أنثى » مثل : صورة ظلية 
لامرأة مثبّنة كعيّنة اد وتقدم العنوان الموجود عليها: «لقد 
صدرت إلينا الأوامر بألآ نتحرك». وباستعمالها المبدّلاتِ من الضمائر 
للدلالة. على المستوى النظريء» والطبيعة التبديلية لهويات الذات 
والحوضوع > ورإنكاتينا فى اللنة وبواسطة اللكة » حقفة كروغر 
هدفها الآخرء أيضاًء وهو «تدمير أشكال معينة من التمثيل» وإزاحة 
الذات والترحيب بمشاهد نسوي وسط جمهور المشاهدين من 
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الرجال»22: فعلى سبيل المثال» نجد أن العمل عهنءط ممه 03/6 
(65اعقاءءم5 50306 يستخدم هذه الكلمات حرفياً لتدمير الاستمرارية 
البصرية للصورة الذكورية السينمائية التقليدية المعانقة للمرأة 
(والمسيطرة عليها أيضاً). وطبعاًء لم يكن ذلك الشخص المخاطب» 
أل «أنت» الموجّه إليه الخطاب في صور كروغر الفوتو ‏ غرافية» 
محصوراً بالذكر (أو الأنثى) الممثّل في الأعمال» فالفنان هو غالباً ما 
يكون مرجعاًء وكذلك المشاهدون المتورّطون والمخاطبون بأسلوب 
فيه مواجهة واتهام. 

إن توظيف كروغر للخطاب المباشر (اللغوي) مع الصور 
البصرية» المستمدة غالباً من الأفلام السينمائية والإعلانات هو 
لمواجهة أي هفوة من جهة المشاهدين تخفي الآليات الأيديولوجية 
(التي عادة غير معترف بوجودها) لكل من وسائل الإعلام أو الفن 
العالي. وإن نوع سرقتها أو استيلائها على أشكال التمثيل هذه هو 
- وبوضوح - تورّطيّ ونقديّ معآاء فهو يريد أن يخاطب المجتمع 
الاستهلاكي من داخل مجموعة أشكاله التمثيلية المعترف بهاء بينما 
يظل متحذياً سلطته. والخطاب اللغوي (والبصري المتضمّن) هوء 
بالنسبة إليهاء أحد أكثر وسائل التحدّي الفعّالة والمباشرة. والخطاب 
الفوتو - غرافى عند روزلر وهاك يستهدفء تحديداء إيقاظ المشاهد 
لك .يبعي العلاقاتا الظيفية (أما بالكسية إلى كروغر وبورغين» 
فالاستهداف هو الطبقة والجنس»ء اللذين هما في خطر. 

ويستهدف الملصق الإعلانى لهانا ويلكى (ع1ل/لآ طهصمة1]1) 
المسمّى تاولا 187686100 000 قنط] وعه100 1هط117 
(17تعوع مع 1 (في عملها التجهيزي ((هه8 14 ماه8 50))» وبطريقة 


(20) :وعاععومط 5م.آ) جاممجهماماط ابمعتء م4 ملز ,ؤكتتة) تإطاموناء11 دعه لط قط ]1 
.3 .م ,(1985 رأكث 01 طتناعك111 تإنصباهن) وواعومم 05[ 
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أكثر تعقيداً ومباشرة» النظريات المعاصرة الخاصة بالتمثيل 
والمخاطبة» وقد فعل ما فعل بأسلوب لإبطال أي من افتراضاتنا 
المقبولة المتعلقة بعلاقات الكلمة/ الصورة أو سياستها. إن الصورة 
الفوتوغرافية للفنانة نفسها وهي عارية» وجالسة بطريقة ضعيفة في 
زاوية الغرفة» ومحاطة بقطع من قضيب الذّكر مبعثرة مثل دُمى حول 
طفل غير مطيع» ترد على السؤالين المفروضين إلى حدّ بعيد : 
«17معوع1م6 12 قلط 12065 أمط/الا» و«ثامعوء نوع جونز 00 ه871 . 
وفي حال وجود جواب عن أي من السؤالين» فلن يكون هذا 
الراك واضحاً (وغير علد غير أنه ولااشك. سيكون ذا علاقة 
يمكن أن يكون التصوير الفوتوغرافي شكلاً من أشكال التمثيل 
الممكن لسينه + يخاضةة ولطالما أعطى مكانة بخاصة كن قل النقاد 
العاركموق لكشاففة: اتظاهرة .وو مبيلقه اللحقينة في التعلبو غين أن 
التصوير الفوتوغرافي مابعد الحدائي؛ كما أظن. يعمل على ربط الفن 
الشكيل الالحضاض طرق واثيرة وأرفيع عماليقوله الرسط عترا: 
فهو يقدم خطابين» بصري ولغوي, متفاعلين لتوليد معنى بحيث 
يصير المشاهد واعياً للنتاء تج النظرية للفروق بين إنتاج المعنى داخل 
التخطانين لبرت فاه م بر عي وروا ل امش يعات 


تفاعلهماء من جهة أخرى. 


أنا على وعي بأن توظيفي لكلمة «خطاب»» هنا وفي مواضع 
أخرى من الكتاب - هو ما كان يدعى «العلم الأيديولوجى)210, مما 


(21) هه دعاولا نصسللط مذ لوعتعمامع10 عطا كصة عكلوعتعقلط عط رعطوععة11 متام 
-1978 تعأصة1) 4 .مم ,19 .61لا ,مك «رهم تامو معام1 أوعاتاهط عو كوو لمهم © مل 
41 .م ,(1979 
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يشير إلى أني غير راغبة بتحليل الشكل من غير الأخذ بعين الاعتبار 
المخاطبة السياسية والأيديولوجية. غير أني أفتكر أن هذا هو بالضبط» 
ما يطلبه التصوير الفوتو ‏ غرافي مابعد الحداثي نفسه » وبوعي 
ذاتق )نمق اثقاده النوي كاد السطابيق» البضبرق واللخوي ابر حا اه 
«بالمعنى الآلتو سيري 65188ؤوناط)41) «بقارئهما» في هذا الفن مابعد 
الحدائي» وتعمل مخاطبة النص اللغوي المباشرة على رفع القناع عما 
كنت أشين إليه أنه الافتراض المخفي وليس الأقل واقعية من وضع 
المشاهد في البصري. وإن إدراكنا أنفسنا - أو رفضنا إدراكها ‏ في 
مخاطبة عمل باربرا كروغرء هو إنتاج لمعنى» كما أنه وعيّ لحقيقة 
أن المعنى ناتج عن التفاعل بين المخاطب والنصٌ في مجال الإدراك 
الحسي كما في التأويل. وإن الأنظمة التي تسمح بالادراك أو برفضه 
تنتجها الأيديولوجياء على الأقل» بالمعنى الذي يفيد أن الأيديولوجيا 
تستعمل صنع الصور لدعوتنا إلى احتلال مواقع ثابتة في النظام 
الاجتماعي المسيطر. 


وهذا ما يقوم به التصوير الفوتو غرافي مابعد الحداثي» وهو 
«التجريد من المعنى» بوضع البصري واللغوي كليهما في مواقع علنية 
تشير إلى النشاط والاتصال. كما أنه يعارض تمويه التناقضات التي 
تجعل أشكال التمثيل (اللغوية أو الصورية) تخدم الأيديولوجيا 
بالتمظهر أنها منسجمة» ومنظمة»ء وكلية. وإن مفارقاتها الشاملة 
التورّط والنقدء والاستعمال وإبطالهء فى المصطلحات اللغوية 
والبصرية كلهاء تشير إلى تناقضء وبالتالي إلى إمكانية صناعة 
الأيديولوجيا. وكما يزعم هال فوستر هناك سلسلة من الأعمال؛ مثل 
(#أص«برطا0) لبورغين» أو (عتمتاكدء21 040061) لكولبو سكي » يمكنها أن 
تستنبط «رغبتنا لصورة امرأة. والحقيقة» واليقين» والاختتام»» لكنها 
لا تقوم بذلك «إلآ لاستخراجه من أسره التقليدي (مثلاً» التلصّصص 
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بالنظر. والنرجسية والفيتيشية السحرية (متعتطقتاء1))» ولكي تعيد 
النظرة التحديثية (الذكورية) إلى نقطة الوعي الذاتي»72 . 


ليس التصوير الفوتو غرافي» اليوم هجوماً على المعتقدات 
والمؤسسات,. كما أنه ليس محبة بالمشاهد. لا هو عدو التقاليد ولا 
هو متناغم معهاء فيمكن النظر إلى زيادة اللغوي ضمن الخطاب 
البصري بمثابة إيماءة محدّدة (وهذاء مرة ثانية ملاذ بارت» أو 
محرّرة؛ كما تنبأ بنيامين عندما طلب من المصورين الفوتوغرافيين أن 
يضعوا عنواناً تحت صورهم تحررها من الأسلوبية» وتضفي عليها 
قيمة استعمالية ثورية. وتقرّ مارتا روزلر أن قرارها السياسي الذي 
قضى بتغيب «ضحايا» شارع المتشردين عن «نظامها الوصفي غير 
الوافي» البصريء لم يكن نهائياًء وأن المعارضة مابعد الحداثية 
التسووية ليست ثورية في ذاتهاء تقول: 


«فإذا كان لا بد من ملء الصور الفوتوغرافية بالبشرء فيجب 

بعدم ملاحظة معاني أشكال الخطاب الفوتوغرافي. وفي المطاف ‏ 

الأخيرء على التصوير الفوتوغرافي للواقعي أن يتخلى عن الخوف من 
الالتحام لمصلحة أوضح تحليل يمكن وضعه)!23, 

للفوتوغرافيين مثل» روزلر وهاكء» أن يرفضوا المذهب الإصلاحي 

الاجتماعي الليبرالي للتصوير الفوتوغرافي الوثائقي الأسبق. غير أنهم 

(22) خنو) ععناتامط لأمسفللن ,ءاعماءمم5 ,انق :كع دل «مع22 .له ,«عاوم أهت] 


.8 .م ,(1985 رووعء 8293 نلمعوط10 
)023( .م روع1بم/11 3 ,رعاوه1 
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يعرفون» أيضاًء أنهم لا يسبّبون صراعاً جماعياً يقوم به 
المضطهدونء فكل ما يستطيعون هو أن يكونوا نقديين وتحليليين 
للسلطة والامتيازات التي خلقت الأحوال الاجتماعية التي جعلت 
شارع المتشردين في نيويورك (80196590 عط1) أو التمييز العنصري في 
جنوب إفريقيا ممكنين. 


الارتباط الأيديولوجي للفنان في عمل هاك هو أكثر وضوحاً 
ومباشرةً منه عند أكثر المصورين الفوتوغرافيين الذين كنت أناقشهم» 
هناء فلعبه التهكمى بالوثائق لا يشير إلى الافتراض الشكلى المتعلق 
بثوابت إنسانية عامة» وإنما يشير إلى الفروق السياسية الواقعية» 
فليست اللعبة فارغة» إطلاقاًء فهي تكشف ‏ وتسمّي ‏ عن شبكة 
رعايات تقوم بها الشركات هي مخفية» بدرجة كبيرة» أو» هي :2 غير 
معترف بوجودهاء هذا على الأقل» وهي التي تربط الفن بعالم 
الاقتصادء وفعلياًء بالسلطة السياسية. وكانت أهدافه المعينة تلك 
الشركات التي تدعم الفنون وتريد أن يُنظر إليها على أنها ليبرالية 
وسخيّة» غير أن قوتها الاقتصادية مركزية للإبقاء على سلطة البيض 
في جنوب أفريقياء على سبيل المثال. هناك ثلاثة أشكال من 
الاحتجاج على الأقل في عمل هاك : 49 هناك «احتجاج أخلاقي ضد 
اعتبار الفن «الخالص» حليفاً من قِبّل الرأسمالية المتأخرة»» عموم”*© 
2 وهناك «جرفٌ لقناع الثقافة» الذي توظفه القوة متعددة الجنسيات 
للاختباء وراءه وكإستراتيجية تسويق عظمى» و(ج) وهناك عرض 
لمضادٌ در أي لنصٌ معاكسء داخل العمل الفني ذاته. وهذا نقد 
مؤسساتي ف فى أكثر أشكاله تعييناً سياقياً. وقد تكون رعاية الشركة من 
عنانق د اراك القرة المقدرية لكن» ما يزال ممكناً تحذّيهء كما 


(24) .129 .م ,(1986 ععتصذ/7) 39 .مه ,«عطمنء0 «رعام لسك عط1» ركاه ستقاه-ع الا 
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يقول هاكء ب «التسلل والذكاء» والتصميم ‏ وبعض الخط)©. 


التصوير الفوتو ‏ غرافي» بالنسبة إليّ» هو أحد أشكال الفن 
الذق امول" اسيل تبسن ررك اتسين السشتية في الشتيتيات 
والسبعينيات» والاحتجاج على حرب فيتنام» والحركة النسوية» 
والحقوق المدنية» ونشاط الخليعين (689)» فهو ليس منفكأ عن 
الاجتماعى والسياسى. وإن «التداخلات الجانبية» للتصوير الفوتوغرافي 
تند انون كلسي بالعود لك الاقلرية! الملحاكة :. والسياضة » والفية 
وكذلك تلك العائدة للفن العالي ولوسائل الإعلام: وتقوم بذلك 
وهي تجرّد طبيعة الحدود بين النصٌ والصورة. إن مصطلحات أشكال 
الخطاب اللغوي والبصري» هىء وفى نفس الآنء مثبتةٌ ومتحذّاقق 
والسشجلة ومضاء اها اهنا كلو فرافر اط ووالشاف معا قناقن 
أكثر أشكاله السياسية إشكالية وجذرية. وهذا لا يبطل نقدهء بل 0 
النظر إليه على أنه وسيلة وصول وتجتبٌ لنوع الإيمان الفاسد الذي 
يعتقد أن الفن (أو النقد) يمكن أن يكون خارج الأيديولوجيا في أي 
وقت. وبعبارات مابعد حداثية لباربرا كروغر نقرأ: «أنا لا أعتقد 
بوجود مكان بريء يمكن أن يجري فيه العمل» فعلى المرء أن يعمل 
داخل حدود نظام من الأنظمة) 20 , 


)225 تزلة05 نمضأ «رؤقعهكناهأعكم0© 01 71382825 ركسطداءقد1)» ,ععاع دو مصدل1 
ببجعل) 5للله11 مفائظ (ط لعاتل8 ,وكءساعي8 لعاكتسةل0ا ,عععمه8 كصم8 ر[لة أه] عتاعستبمعط 
ب(1986 ,ؤوعء 1/113 :]8/1 ,ععلتتطسه0 ناعم 01313 معاطم ك0 متتتعدد14 ببنل7 بعرم 
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(26) ععناماء0) ,عنتعم!! «رععع سك وعقطعمد8 ...0 ومتللد1» معط تعتطن5 متممع1] 
3204 260 .مم ,(1987 
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الفصل الساوس 


مايعد الحدائية والحركات النسوية 


(ملاحظة على المفردة الجمع «النسويات» في عنواني: التسمية 
بقدر ما هي بشعة هي صحيحة» في حين يوجد العديد من الحركات 
الشبوية رحدو الداعطاك مذ «القداة لا يوجدء اليوم» إجماع ثقافي 
واضح في التفكير النسوي حول التمثيل. وكما قالت كاثرين ستمبسون 
(501 متاك عمتعطاو0) في مناقشة لهاء لقد شمل تار بخ التفكير 
النسوي حول هذا الموضوع مجابهة التمثيل المسيطر للنساء تمثيلا 
فاسداً. واستعادة التمثيل الذاتى الماضى للنساءء وخلق أشكال تمثيل 
قفي كاف جو الات ار بالداجة إلى يكيل الفنوو قات فين النشاء 
(في الجنس.» والعمرء والعرق والصفة الإتنية» والقومية)» بما في 
ذلك توجهاتهنّ السياسية المختلفة"!"'. كعلامة لغوية للاختلاف 
والتعدّدية» يبدو التعبير «الحركات النسوية» (0نونهنصه)) أفضل تعبير 
لتسمية التعددية في وجهات النظرء وليس إجماعاًء لكنها وجهات 
نظر لها بعض القواسم المشتركة» هذا على الأقل» عندما يكون 
الموضوع مختصاً بمفهوم سياسة التمثيل. 


(1) 1)5 20ة تاستمتصع1 غ12 ه متدعلللآ مدومع 1 زعصدلا» ,ممومسلاك .1 عسمتعطنوت 


.3 .م ,(1988) 2 .مط ,14 .701 ,للطبود1 أمء 711 «ركدكمععدهن) لمعتطانت 
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إذا كناء فعلآء نعيش» في الزمن مابعد الحدائي» في ما صار 
دعن اققصاداً سيا متراجعاً راكذا كه لوف هن ارين ووهم 
البدانة» فإن الجنسي لا يمكن أن يكون إل جزءاً من التحويل العام 
للجسد والجنس إلى إشكالية. وهذا هو أحد المواقع التي تتلاقى فيها 
مصلحة مابعد الحداثية والحركات النسوية لأن كليهما يركزان على 
تمثيل ذلك الجسد ومواقفه الذاتية» والإشارة إليه» فالجسد لا يقدر 
أن يتهرّب من التمثيل» ويعني هذاء في هذه الأيام » أنه لا يستطيع 
أن يهرب من التحذي النسوي لأسس النظام الأبوي والذكوري 
للممارسات الثقافية التى تقابل هذه الأشكال التمثيلية. غير أن القصة 
ستكون مختلفة لولا هذه الحركات النسوية» لأني أودُ أن أناقش 
لمصلحة التأثير القوي للممارسات النسوية على مابعد الحداثية ‏ وإن 

وترافق مع ظهور التمثيل المسرحيء «فن الجسد» في العقد 
الأطيو من السنين أشكال قطكيل جنسية معددة ضرورية للجسد في 
الفن؛ ولهذه الأسباب ولممارسات نسوية معينة أخرى» اضطر العمل 
التجريدي (126-120<15128) من المعنى المنصب على إنشاء الذات 
الفردية البورجوازية» لإفساح المجال للتفكير بإنشاء الذات المجنّسة 
(66506160). وإنى أقول هذا وأنا أعى تماماً أن بعض منظري مابعد 
العدائة آلر سيق لم بلاتعظوا هذاه :ومح الموكل الذى. يمكن الترهان 
عليه أن الحركات النسوية ومابعد الحدائية كليهماء هما جزء من أزمة 
السلطة الثقافية العامة ذاتها"'. وهي أيضاً جزء من تحدٌ أكثر تحديداً 


222 لهة كاكتستصسعط ‏ :ع0 06 ووجسمعقلط عط1» ,كمءعس0 عنمت 
1 011 كنزمككظط تعقاع ادم مضق 116 .له ,تعاده7 1191 نص «بمسكوتهمعل00 صاومم 
7 .8 ,(1983 رووعء؟8 823 :ل طعكم به 1" خرهط) ممبوايت 
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لفكرة التمثيل ومخاطبته» مع ذلكء هناك فرقٌ كبير في التوجّهء لا 
يفك تجاهله: فلقد راينا أن مابعد السيداكة متضارية سياسياء لأنها 
ذات صياغة مزدوجة» متواطئة ومعارضة للعوامل الثقافية المسيطرة 
التي تعمل في داخلهاء ولكن للحركات النسوية من جهة ثانية» برامج 
سياسية واضحة ومتميّزة للمقاومة. والواقع هو أن الحركات النسوية لا 
توصف بأنها إِما منّسقة مع التفكير مابعد الحدائي» أو حتى مثل عنهء 
كما حاول نفرٌ قليل من النقّاد أن يثبت» وإذا كان لا بدّ من وصف 
العلاقة بينهما بشىء» فيمكن القول إنهما معاً يؤلفان أكبر قوة وحيدة 
وكقانة كن عشي الكتهناه الذي كاسن بكر كمه اراد عراقة 
(الذكورية)؛ والذي ‏ كما أعتقد ‏ لم يعد موجوداء فقد حوّلت هذه 
القوة الحسٌ مابعد الحداثى بالاختلاف إلى حسٌ جذري وجرّدت 
للدي انعد حبق النقاض والعام في الكتابة التأريخية ‏ وبين 
الشخصي والسياسي ‏ كما سوف يبحث القسم الأخير من هذا 
الفصل. 


والمسوّغ للدمج العمومي للنسوي ومابعد الحداثي يَمُّْلُ في 
مصلحتهما المشتركة فى التمثيل» وهو العملية المقصود بها أن تكون 
حيادية» والتي يجري تفكتكيا» الآن+ بمسطلحات الأيديولوجياء 
ففى عروض مشل نزا أأملاءدء5 نجه 1«م1لماتء مع 1 02 نععتره 6 121/7) 
ا الذي غر ض فى ((0181م00016122 01 لنناء15ا)2 2167) فى مدينة 
نيويؤزك :فى :عام 1985 جر عرض الاختلاف: الجنسي بأنه شين 
يُعاد إنتاجه باستمرار بواسطة أشكال التمثيل الثقافية المسلّم عادةً بأنها 
طبيعية ومعطاة. وهناك نفرٌ قليل اليوم لا يوافق على أن الحركات 
النسوية قد غيّرت الممارسة الفنية: وذلك من خلال أشكال جديدة» 
ووعي ذاتيى جديد يختص بالتمثيل» ووعي جديد لسياقات الخبرة 
المسكفة وجركناتها كلها “رهما لا ويب نبغ أنها زادت: من اوعي 


219 


الفنانات من النساء لأنفسهنّ كنساء وكفنانات» حتى أنها عملت على 
تغيير حسٌ الرجال بأنفسهم كفنانين من الذكور. وقد وسحدت 
الحركات النسوية كحركات اجتماعية ‏ سياسية والحركات النسوية 
كظاهرة اجتمعية) من تاريخ الفن. ولم تكن مصادفةً» من الناحية 
الزمنية» أن تكون قد تطابقت مع انبعاث الرسم التشكيلى التصويري 
ونهوض الفن التصوّري» وذلك الذي دعوته الفوتو ‏ غرافي كشكل 
من أشكال الفن العالي» والفيديوء وممارسات الأفلام البديلة» وفن 
التمثيل المسرحي ‏ فكل هذه عمل على تحدي فكرة المذهب 
الإنساني عن أن الفنان فردٌ «عبقري» رومانسي (وبالتالي يكون الفن 
تعبيراً غن معنى شامل تنتجه ذات إنسانية متجاوزة «ترانسندنتالية») 
وهيمنة شكلين حداثويين من أشكال الفن» هما الرسم التشكيلي 
والنحت. غير أن الحركات النسوية ركّزت الانتباه» من جديد على 
سياسة التمثيل والمعرفة ‏ وبناءً عليه» على السلطة» أيضاً. وجعلت 
مابعد الحداثية تفكر بجسد الأنثى» ولا يكون تفكيرها بالجسد 
عموماء كما لا يكون تفكيرها بجسد الأنثى فقطء بل وبرغباته ‏ 


وسواء أكان الوّسَط لغوياً أو بصرياًء فنحن., دائماء نتعامل مع 
أنظمة دلالة تعمل ضمن أنظمة رموز ومصطلحات معينة ينتجها 
المجتمع ويكيّفها التاريخ. هذا هو التركيز مابعد الحداثي الذي حل 
محل التركيز الحداثوي/ الرومانسي على التعبير الفردي. وليس من 
العسير أن نرى سبب صيرورة سياسة التمثيل» وبصورة مفاجئة» 
قضية: فما هي أنظمة السلطة التي تخوّل بعض أشكال التمثيل وتقمع 
أشكالاً أخرى؟ أو وبتحديد أكبرء كيف تُدحّل الرغبة عبر التمثيل 
نؤاسطة إذارة متعة القراءة أو النظر؟ وهنالك العديك. من المنظرات من 
النساء اللواتي ناقشن وقلن بالحاجة إلى تجريد (26ئلهمدة1!-126) 
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طبيعة فهمنا العادي للجسد في الفن» والحاجة إلى الكشف عن آليات 
معنى التموضع الجنسي الذي ينتج تلك الصورة عن الجسد والرغبات 


برهن هذا المزج ما بين السياسي والجنسي على أنه مزعج عند 
بعض النقّاد» بخاصةء بالنسبة إلى أولئك الذين يعتبرون أفكار المتعة 
والرغبة أساسية فى التجربة الإستطيقية. وقد عملت النظرية النسوية 
والنظرية مابعد الحداثية» كلتاهماء وكذلك ممارستاهما على تجريد 
(110ه006-120) معنى فكرة الرغبة بوصفها مجرد إشباع فردي مستقل 
عن المتع التي تنشأ بالثقافة وفي.الثقافة. وإن الحافز السياسي للفن 
مابعد الحداثي والنسوي يتحدى حالات الرغبة: فالرغبة كاشباع 
أرجئت إلى ما لا نهاية» أي» كنشاط متوقع فى زمن المستقبل 
اللغوي والرغبة الملتهبة بعدم الوصول إلى المبتغى وعدم الرضى عن 
الواقعى». فهذه هى منطقة الرغبة المزاحة ‏ الموجودة فى الإعلان 
وتصوير الفضائح الجنسية ‏ وفي صور بودريار. وفي حين تبدو فكرة 
الرغبة ذاتها أنها تفترض ذاتية متّسقةء فقد رأينا أن الكثير من النظرية 
النسوية ومابعد الحداثية شكك بهذا التصوّر وحوّله إلى إشكالية. غير 
أن هذه النظرية تعرضت لانقسام بين أولئك الذين يرون الرغبة شيئاً 
يتجاوز الثقافة والسياسة» وأولئك الذين يرون الذات الراغبة داخلة في 
مواقف ذاتية معينة محدّدة أيديولوجياً وبواسطتها. 


ولا شك في أن الرغبة إشكالية: فهل ثمّة فرق بين الرغبة كلعبة 
نصيّة» مثلآء والرغبة كإبراز للاقتصاد السياسي لصورة في مجتمع 
أبوي ورأسمالي؟ فالرغبة ليست مجرد قيمة تنتمي إلى الأيديولوجيا ما 
بعد البنيوية» إنها معيار» أيضاًء في المجتمع الاستهلاكي. عمل 
النقّاد الماركسيون على تفكيكه. غير أن هذا هو ما فعلته النسويات: 
فعروض كارول سكويرز (5011655 08201) الفكرية النقدية» مثل 
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(#اناناأس1 7/ "هوه ©) في عام 1984 جمعت صور نساء في المجلات 
بغية نزع القناع» من خلال التنظيم والتموضعء؛ عن السياسة 
الرأسمالية والأبوية في أشكال التمثيل في وسائل الإعلام لجسد 
المرأة ولرغبتهاء وتحدّي تلك السياسة. 

وفى كتابهاء رغبة الأنثفى (ء51ء2 ءاوبمء8) حاولت روزالند 
كاورد ةبه لمتلةةه) أن تبرهن» من منظور نسوي مابعد 
حداثي» أن متع النساء تنشأ داخل مجالٍ من الممارسات ذات 
الدلالة» وبكلمات أخرى» هي ليست طبيعية أو فطرية. ولكونها من 
إنتاج أشكال الخطاب الذي يستبقي امتياز الذكرء فإن رغبة الأنثى - 
أشكال إشباعهاء وموضوعاتها ‏ قد تحتاج إعادة تفكيرء وبخاصة 
اعتبار ما تسميه كاترين ستميسون تاينا”" .غير أن أشكال: الخطات 
الذكورية هذه تتطلّب مجابهةً». وتحدياً وفضحاً للزيف. وهنا أهمية 
عمل الفنانات من النساء.ء فمثلاء فى قصة قصيرة تدعى ©8100) 
(تمهع! من تأليف أنجيلا كارتر. يتقابل خطابان ويصطدمان: فهناك 
اللغة الشعرية لرغبة ذكورية في المرأة متسامية (والمرأة كمصدر إلهام 
شعري وكموضوع خيال جنسي) وأشكال خطاب سياسية ولغوية عن 
تجربة الأنثى. وهذا هو أحد تلك النصوص التى تتطلب قراءةً على 
أنهنا "كان الاتكاة المسعل الس السسن» لكل معت معد شنا 
خطابان متنازعان يعملان على إبراز تاريخ الرغبة» رغبة الذّكر 
ومحاربتها. 


هذه هي قصة بودلير وخليلته ذات اللون الأسمر الضارب إلى 
الصفرة جين دوفال ([11098 26هةع1). وقد كتب بودلير مرةً فى 
مجلته: (فينوس الخالدة4ا والنزوة» والهستيرياء والخيال هى 


)23 .م ,.ل101 ,نموم ستاة 


252 


الأشكال المغرية التي للشيطان»: الشيطان يغازل ويزدري. ولقد كان 
كاتبو سيرته غير قاسين عليهء فقد شرحوا لناء وبصبرء الفوائد 
السامية لتفضيله الرغبة على التحقق المكتمل والخيال المتوقع على 
الفعل الجنسي الواقعي - بالنسبة إليناء إن لم يكن بالنسبة إلى دوفال. 
وقد حصلنا على القصائد» ويبدو ما انتهت إليه دوفال كان قليلاً 
جداً. غير أن كاتبي السير الذاتية كانوا أقل نعومة» وبدرجة كبيرة» مع 
دوفال: وكما رسمها مانيه (260ة84)» فقد وُصفتٌ بأنها ذات جمال 
حسّي» وإمرأة كئيبة وسليطة بشكل غريب جداء وأن بودلير عاملها 
كآلهة» لكنها لم تكن تفهم شعره إطلاقاًء وكانت تَفيه على كرمه 
ولطفه بالتشكي وبمزاج عكر (وما يبدو أنهم أرادوا تجنب ذكره هو 
أنه كان مصاباً بمرض الزهري إنانطم9). أما المرأة التى حرمها 
التاريخ من صوت فكانت الذات في قصة 070 لكارتر - 
إذ كانت موضوع قصائد (5تاطءعل عا8120) لبودلير. 


يغاير نص كارترء وبطريقة متّسقة» تعارضاً بين الاتجاه الجنسي 
الذكوري البودليري المتآكل بالواقع الاجتماعي المتصلب لوضع جين 
دوفال كامرأة مستعمّرة» وسوداءء ومحافظة. ويبدو أن للتمثيل 
الأيقوني الجنسي الذكوري للمرأة قطبين: الخيالي الرومانسي/ 
المهترئ (مثل ما كان عند بودلير) والواقعي (وهو المرأة كشريك في 
الجنس)» لكنء لم تكن المرأة» في أي حالةٍ شيئاً سوى علامة 
وسيطة للذّكر©. ويحاول النصّ اللغوي لكارتر أن يصوغ ثم يعيد 
صياغة «المنطقة المستعمرّة» من جسد الأنثى. وقد صيغت كخيال 


(4) كأكتاعة معمده] لصه واللقنج5 علأقصعط تعنانامط نوله8 عط1» ,وعسصاءة1 ددونآ 
:177117115771 عام .قله ,عاعهلله20 0256105 لسهة معاد معالتجده0 1 نص «,1970 ععوزمة 
(1987 ,يه1ملصطوط2 علده لا بوجعل8! بمولمآ) 1970-1983 اتعدجرعنه كر[ مم17 176 224 1نكل 

4 .م 
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شهواني ذكوريء». ثم أعيدت صياغتها بمصطلحات الخبرة النسوية. 
والنصٌ عبارة عن نسج متداخل ومعمّد لأشكال خطاب الرغبة 
والسياسة» والشهواني والتحليلي» والذّكري والأنثوي. 

وتفتتح القصة بمحاكاة صريحة لأوصاف المساء في قصائد 
بودليرء مثل انسجام المساء 5017 يك 8777:016) وشَفَق المساء 
(5017 لاك عالامسياص076). غير أن المرأة الموصوفة في نص كارتر» مثل 
المرأة البائسة (6دار 7 تمثلت بلغة مختلفة عن لغة الشناعن 
الذكر: «افهي لم تختبرا إطلاقاً؛ خبرتها كخبرة» والحياة لم تُْضْفْ 
شيئاً لمجموع معرفتهاء أبدأء بل أنقصتها». في مقابل ذلك» نجد 
أن الذكر (المعرّف هنا بالضمير «هو» فقط) يقدم لها خياله» الذي 
يجعله قصة ساخرة من العاشق المسكين للبلاد الوهمية ©76مهم 16) 
(111167101165[© 05ج 065 عتناء 87:01 المكتشف البودليري لأمير كا فى 
الرحلة (معهبرمم/] 16) وتفاصيل خياله تسخر مما ورد فى قصائد 0 
إلى سيتير ©«2زابر 4 268 وفي الشعر ( ماسر 2) من 
حيث إنها تعرض نفس الموضوع لكن بصورة هروب سياحي 
برجوازي مثل («يا ولدي». يا ولديء دعني أعيدك إلى حيث 
تنتمي»). وهذا كله ممزوج بسخرية بيزنطية لها أسلوب الشاعر ييتس 
(سنهءلا) (مثل لأعود إلى جزيرتك الجميلة الخاملة حيث يصدح 
الببغاء المرصّع بالجواهر على الشجرة الزاهية الألوان») (10). ويهاجم 
رد المرأة الخيال بالقول «لا!. .. لا أريد غابة البيغاء الأحمرء لا 
تسلك بي طريق العبيد وتعيدني إلى جزائر الهند الغربية 087656 
(ومنفه1» (11), فهنا يواجه الخيال الشهواني الواقع السياسي 
والتاريخي» وقد يكون هذا لتذكيرنا بأن سيتيرا ذاتهاء وهي جزيرة 


(5) طتيدوه1ة لمم قتاليهة/لا ,ماتقطن) تدملدمآ) عبس اعما8 ,ععامهه واأععومم 
.9 .م ,(1985 بوومرط 
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فينوس» ليست بالفردوسء فالشاعر البودليري يتدلّى من مشنقتهاء 
فهو يتخيّل أن جزيرة الفردوس. بالنسبة إلى الأنثى في الجزر الهندية 
الغربية» هى «مدينة ذات شاطئ أصفر متوهج» وسماء زرقاء جافة 
يج ا وهذا كله ليس باريس (35:ة0). وإن القصائد التي تعد 
ألفاً التي تتألف منها مجموعة السيدة كريول (07401 67:6ه2) لبودلير 
التي لا بد أن تكون قد أوحت قلب الشاعرء وظفّت :هنا العلت 
سيجارتها. والحق. إن هذا الحلم» تصاعدء بالمعنى الحرفي. في 
دخان. 


ثم تعود لغة الحبّ الشهؤاني الذُكري إلى الظهور. ومُثارة من 
«الكسل الخصب» (8816556 06ممه1*6)» راحت هذه «السيدة كريول» 
المميّزة ترقص وهي عارية من أجله؛ مرخية إلى أسفل «شعرها» 
الذق نه الصدق» ولاببية الخلاه “فقظ الخو صيرفة فى القصائد 
التي عنوانها المجوهرات «8102 165» وترقص التهراة الفاتنة 
(321616556طعمه عستحو8) والممشوقة القو ام (ع1ا6؟5 أء 18506 0): لكنها 
تؤدي ذلك» في قصة كارترء بحنق هادئ ضد عاشقهاء وداخل غرفة 
(مشدودة لقو يقالا وتائقة للانطلاق في بحث جويٌ عن سيتيرا 
متقوقة الشعر اه رلك "د بورد لذ ال شاشر إلى بؤدليرء هناء "ثم 
يجعل التناص إشكالياً. 8 كان يراقب مراقبة حالمة» يُقال لنا إنها 
ااتساءلت عن الفرق بين الرقص عارية أمام رجل واحد دفع الثمن 
ومجموعة من الرجال دفعوا» (12). هو حلم أحلام حب شهواني» 
وهي كانت تفكر بما يدعى «قيمتها الاستعمالية» وبمرضها الزّهري». 
قائلة: «أليس مرض الزهري هو المصير الرمزي لمخلوق وُجد من 
أجل اللذّةء والثمن الذي تدفعه للمزيج الأليم» من الفساد والبراءة» 


(6) المصدرنفسهء ص 12. 
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الذي جلبته معها طفلة الشمس هذه من بلاد الأنتيل (13) (وهالناهة) . 
ويدعى هذا المرض الزّهري مرض أميركا و«ثأر القارة المغتصّبة ضد 
الإمبريالية الأوروبية» لكن الثأر كان له ثمن هناء ويعود النصّ بعدئذ 
إلى الخطاب الشهواني البودليري: شعرهاء القطة. هو كان يحسبها 
«إناء ظللمة 96 ا لكنها كانت نفسها الفاكهة المحرّمة. 
وهو أكلها!» (15). بعدئذٍ تُقدَّم إلينا أسطر أربعة (مترجمة) من قصيدة 
بودلير: (ولكن غير مشبّع) (531868 هه 5604) وهذا تعليق نص 
متداخل تهكمي على رغبته» ورغبتهاء غير المشبعتين» كما هو 
الحال. 


وبعد انقطاع في النصّء» فالذي يبدأ (حوالى نيع صفحات 
ونصف من القصة) كان خطاباً آخرء ف «هوا) يُعرّف بأنه بودلير» 
و«هي» تعرّف بأنها جين دوفال» والمعروفة» أيضاً جين بروسبير 
فوم عصصوءل). أو ليمير (1:6262) «كما لو أن اسمها لا قيمة له 
في مجال النتائج”". وأصولها أيضاً غامضة: ونحن نقرأ داخل 
هلالين: (بلد الأصل عمنوءه'0 95زة5) أقل أهمية من أن تكون لو 
أنه كانت اتنيذا: (16).«وريها تكون قدبجاءت من جمهورية 
الدومينيك (عناطنامع8 صدمنهندده12)» حيث قيل لناء وبشكل بارز 8 » إن 
توسان لوفيرتور (©1”076105 6هنة155ا10) قاد ثورةً للعبيد» وَلْفِئْنا 
لسيابات الانيويااتة الاتجعمارية الث ضيب لمر هة بخياء 
والاقتصادية» والجنسية. ومع ذلك. فإن النصٌّ يعود بنا توأ إلى 
الخطاب الشهواني البودليري ليصف جين (©عههوع1) لنا. وفعله هذا 
ليس مفاجتاً. وقدقل لضم كان ذلك كل ما علينا أن نعرفه اليوم 


عنهاء بالاضافة إلى لوحة رسمها مانيه. وقد حاول النص» من خلال 
(7) المصدر نفسهء ص 16. 
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المراجع الأدبية والتاريخية» كليهماء أن يعيد إلى جين التاريخ الذي 
رمث منه بوصفها «الطفلة النقية فى المستعمرة» المستعمرة «البيضاء 
المتغطرسة» (17). كما أنها حُرمت من لغتها. وقد أُخبرنا بأنها تتكلم 
لغة المستعمرة (©2401©) على نحو رديءء وأنها حاولت أن تتكلم 
لغة فرنسية «جيّدة» عندما وصلت إلى باريس. غير أنه» يوجد» هناء 
التهكم الحقيقي على تلك الأشكال التمثيلية الأدبية التي بها نعرفها 
اليوم» مثل : 

«لا يمكنك القول». إن جين لم تفهم الشعر المصقول الصافي 
والمضطرب لعاشقهاء بل إنه كان إهانة دائمة لهاء فقد كان يلقيه 
عليها ساعة بعد ساعة» وكانت تتوجّع» وتثور» وتغتاظء لأن بلاغته 
كرت لني 


فهي لا تقدر أن تسمع تقديره لها خارج سياقها الاستعماري ‏ 
العرقي واللغوي 


ثم يضيف النص سياقاً آخرء» أيضاًء وهو السياق الجنسي 
الواضح» فيذكر: «إلهة قلبهء» والمثال الأعلى للشاعر تضطجع متألقة 
على السرير. ..» وأحبٌ أن تصنع من نفسها مشهداً للفرجة» وتقدم 
حفلةٌ سخيّة لعينيه المتألقتين اللتين كانتاء دائماً أكبر من بطنه 
وتستلقي فينوس على السرير» منتظرة ارتفاع ريح: طيور المحيط 
السوداء (4158:055) لتهبّ العاصفة»” . غير أنه يُوجد لقارئ شعر 
بودلير مسألة معكوسة» هنا وهي ليست تتعلق باللون (عندما يقول 
«طيور 41581055 السوداء»)» وإنما تتصل بالأدوارء» ففى القصيدة 
التي تدعى ألباتروس (1.4/58/055). كان الشاعر هو الذي يطير على 


(8) المصدر نفسهء ص 18: 
(9) المصدر نفسهء ص 18. 
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أجنحة الشعرء والوضع بشع على الأرض. وفي النسخة الساخرة 
لكارترء كانت المرأة هي طائر ألباتروس الجميل» والشاعرء خلاف 
تلك الطيور الفطنية الستائقة (وهذا مأخوذ من مغامرات آرثر غوردون 
بيم (انوط 607007 لنت[ا 4 [0 244621:175) لبو (6©606)). كان ذلك 
الذي يبني عشّهء دائماء قرب عش طائر ألباتروس» أي إنه: طائر 
البطريق (مندعدة©) ‏ الذي لا يطيرء والبورجوازي؛ والمضحك 
بصورة لا فكاك منها. ويقال لنا: «الريح عنصر من طائر ألباتروس 
تماما مثلما هي الإقامة في مكان لطائر البطريق» (19). 

وهكذا يُمَكُْ السحر عن الشاعرء كما عن العاشق. 


وقد دوؤنت المواجهات الحبّية الشهوانية بين هذين الطائرين 
الغريبين بعناية وبدقّة» ويحدّد النص لنا موضع التدوين تحديداً 
تاريخياً وثقافياً. هكذا: 

«وكان أمراً جوهرياً لارتباطهما أنه إذا لبست أثواب غْرْيِء 
ا 0 عن ادر الود لحن فما عليه إلا أن يُبقي 
فى دنم جو دم الشور» وسروال جالمة 

الاك 

العيوب 

ليست بالمصادفةً» هناء أن يمر فى الخاطر عمل مانيه إذ ورد: 


«هناك ما هو أكثر لل «الغداء على العشب» كنا #عضتاءء2 ع.آ) 
(1516:56 من مقابلة العين. (مانيه» وصديق له آخر)» فالإنسان يفعل 
ويلبس ليفعل هكذاء فجلده شأنه» فهو فئّان» ومخلوق ثقافة. والمرأة 

(10) المصدر نفسهء ص 19. 
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تكونء وهىء لذلكء. مكسوة بالكامل» بلا ثياب إطلاقاً» وجسدها 
مشاع»”!". ش 


ومعاء يفك بودلير ودوفال «تاريخ الانتهاكات» (21)» لكن 
خطابه الحبىئّ الشهوانى المألوف يظل مفسحاً المجال لحقيقتها. 
والقول إن احير استغلت لذة عاشقهاء كما لو أنه كرم عنب لها» 
() يذكر (ولو بطريقة تهكمية) بقصيدة له عنوانها المجوهرات 165) 
(«مزه» حيث يصف ثدييها بأنهما «عنقودان من كرمة عنبي» 
(عمعالا هم عل وعمموع)ء أي ملك الشاعرء فى تلك النسخة 
المراججعة» لم تكن ملزمة باستغلال لذّته؛ فهي كادعة لكايه ود عق 


«#كانت تسمح بأن تحث) (#عططتة اتووكتها ع5 علاء) . 


وينقطع النصٌ هنا. هو مات ١وهو‏ أصمّء وأبكمء ومشلول» 
وهي فقدت جمالها وبعد ذلك حياتها. غير أن كارتر قدَّم مصيراً ثانيا 
لجين دوفال» فهى ابتاعت أسناناً جديدة» وشعراً مستعارأء واستعادت 
عضا هده عنمانها الكاذ| + وعادت إل وى الكاردق سيد 3 
المال الذي جمعته من بيع مخطوطات بودلير ومما كان يقدر أن 
يدسّه إليها قبل وفاته («وقد فاجأتها معرفتها بمقدار قيمتها")ء 
فعكست كل ما يتصل باتجاه هذه المرحلة ‏ إنه» برغم كل شيء» 

يق «العبيد»'. وتوفيت بعد عمر طويل مديد» وبعد حياتها كسيدة 
(0ة5430). بعد ذلك» يخون النص وضعيته الخيالية بواسطة فعل 
المستقبل» فيقول من قبرها: «سوف تتابع نشرهاء على أكثر الإدارات 
الاستعمارية امتيازات» وبسعر غير مرتفع» مرض الزهري البودليري 
الحقيقي والصحيح والأصلي»*'“. هذا هو صوت أنجيلا كارتر 


(0)) المصدر نفسه» ص 20. 
(12) المصدر نفسه» ص 23 
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الساخر المنطوي على خطاب مزدوج من التورّط والتحذي» ومن 
التسييس النسوي للرغبة. 

غير أنى قلت فى ما سبق إن مابعد الحداثيّة هى التى تتصف 
بالتورّط والبقة» لسن النسوية. ومع ذلك» ربما عر هذه نقطة 
تداخل أخرى لا بد من وضعها في صورة نظرية: وبكلمات أخرى». 
ليست المسألة مجرد وجود تأثير نسوي رئيسي على مابعد الحداثية» 
تل قد يمكق تحريك الإسدرانيجات مابدد الحدافنة من فيل الفقاداتك 
النسويات لغايات تفكيكية» أي بغية الابتداء بحركة في اتجاه التغيبر 
(وهي حركة ليست في ذاتها جزءاً من مابعد الحدائثية). ولم يكن نصّ 
كارتر وحده الذي رأى أن الحبٌ الشهواني هو المركز الملائم لهذا 
النوع من النقدء لأنه يطرح مسألة الرغبة وسياستها الجنسية»ء وأيضاء 
موضوع التمثيل. وإن البحث عن دور أشكال خطابنا الثقافي 
والاجتماعي في إنشاء المتعة وأشكال التمثيل الجنسي هو الذي ينتج 
من التصادم بين نوعين من الممارسات المنطقية تنتج عبرها أفكار 
تعارضية حول الجنس والهُويّة الجنسية في قصة كارتر. وما يشبه 
ذلك بل حتى أيضاً ما هو مسيّس بطريقة مباشرة أكثر للرغبة 
الذكرية» يمكن رؤيته في ملصق/ رسم اغتصاب (6م88) لمارغريت 
هاريسون (1131:15082 ]©3ه343:8)» ففى هذا العمل» يوجد فريز 
(26ة) على امتداد القسم العلوي يقدم أشكالاً من إعادة إنتاج صور 
شهوانية للنساء من الفن الذّكري العالى»؛ مما أمكن الحصول عليه» 
طيرن تسع اناك وقدنى | تدنيوا للبظرة المتطايية للد كرد وي 
لوحات مقيولة رسمها إنغرس (128165)؛ ورويبئز 50-05 
وروسيتي (16055663)) ومانيه. .. وهلم جرًاً. ويوجد في الأسفل 
شريط من قصاصات صحفية عن محاكمات الاغتصاب» فيها يظهر 
الاختصاصيون فى القانون يقرون غض النظر عن حوادث العنف ضد 
العناء ترسف دلقم توعد مدلييلة بن اسكال العميرك العرميوية 
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لأدوات الاغتصابء. مثل السكاكين» والمقصّات» والزجاجات 
المكسورة. مئّل نصّ كارتر اغتصاب صداماً ساخراً لأشكال الخطاب» 
مثل: العراة في الفن العالي» والتقارير القانونية» وأشكال تمثيل 
العنف. ومع ذلك» فإنه يبي لنا أن أشكال الخطاب كلها تشارك في 
تشبيء جسد الأنثى. 

إن استعمال الباروديا الساخرة (وحتى إساءة استعمالها) في 
التمكيل: الذكرق للمرأة فى اعمال كازتر زهاريشزن هو إستراتيجية 
مانطك حدائئة: "لأنيء وعلن الأفل تميق لقا ود متنافضا. 
حتى أكثر مناقشات الأنثى والمناقشات النسوية مقبوليّة» بصورة عامة؛ 
مثل عمل ماري كيلي 1061161 0 -2051). يمكن النظر إليها 
على أنها تحدٌ ضمنيّ ساحر للتقليد الأبويّ في الفن الغربي العالي 
المتعلق بمريم العذراء والطفل» أي: كما كنت قد قلت قبلاء إنه 
يُسيِّس ويجرّد طبيعة ما كان يعتبر أكثر العلاقات «طبيعية». وذلك 
بصياغته من خلال الخطاب اليومى للخبرة النسوية الواقعية للحداثة. 
غير أن هذا التصيدى اللخطات هي الدى عل عمل قبل من حيث 
هو حمل نري أل إكتكالية فرح يعطن الأعمال الأشوق «وعندها 
توظّف فنانات مثل سيندي شيرمانء أو هانا ويلكي تقليد عُرِي الأنثى 
ترظيفا ماعراء على ميل الكالنا فزة حاكن مختلفة تشاء أن 
نسوية تقليد العُزي ‏ مثل الحب الشهواني عند بودلير - تحؤله إلى 
شكل فتّي يكون فيه الذّكر المشاهد واضحاء وفكرة الرغبة الذكرية 
فين عليه ومع للقن :فإن بهد السوية ذإتها هي ينا 20 : تجافلها في 
الكتابات التاريخية عن العزي. 


عندما تلقى آنا كابلان (صقامةق] همصة) سؤالاً يتعلق بالسينماء 
وتقول: «هل النظرة التحديقية ذكريّة؟»» فإنها تحوّل إلى إشكاليةٍ ما 
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قبلته الحركات النسوية (على الأقل. منذ المقالة المهمة للورا مالفى 
(ا18410176 8تنده1) حول «(المتعة البصرية والسينما القصصية») على أنه 
تذكيرٌ لعين السيتما التي تحوّل النساء إلى غارضاك للمشاهدة 
والعرض» و«مدوّنات لهدف خلق تأثير بصري قوي وشهواني. حتى 
أنه يمكن القول إنهن يعنين فكرة فرجة»”"2. وفي مثل هذه الحال» 
تبدو الأنثي كمشاهدة. إِمّا في موقع تمائل نرجسي. أو في, موقع 
جلسات التحليل النفسي. 
غير أننا نجد أنفسنا متسائلين عمًا إذا كانت هناك مشكلة أساسية 
وكبيرة ة تتعلق بوجود فنون بصرية نسوية (في مقابل نقد المرأة لفن 
الذّكر)؟ فإذا كانت النظرة التحديقية المسيطرة التي تفصل الذات عن 
موضوع النظرة وتسقط الرغبة على الموضوع. هي ذكريّة فطرياًء كما 
يرى عدد كبير من النساء. فهل حالتئلٍ يمكن وجود فن بصري 
؟ من جهتيء أعتقد أن هذا الوضع سكن أن يشكل مأزقاً 
0 0 من ذلك» فإنه مأزق كانت قد قدّمت له مابعد 
الحدائيّة إستراتيجية خروج» وكانت تسوية» لكنها ذات فعالية سياسية 
ممكنة» فباستخدام أنماط سخرية مابعد الحداثية الشاملة إدخالَ 
الأعراف وعكسهاء مثل تذكير النظرة» فإن تمثيل المرأة يمكن 
«تجريده!» من معناه. وربما تكون صياغة دريدا للموقف المابعد 
حدائي هي أفضل صياغة» عندما يكتب قائلاً: «إن سلطة التمثيل 
تعيقناء ٠‏ فارضةٌ نفسها على تفكيرنا من خلال تاريخ كثيف ومرصّف 
ترصيفاً ثقيلا» ٠‏ فهي تبرمجناء وتسبقنا في الزمان»”*"©. ومع ذلكء 


(13) .701 ,انععم 57 «ممسعمك عل مه عكناموء1 [قنا5ذ؟» ,نم8411 وتنم[ 
1 .م ,(1975) 3 .مه ,16 


(14) .701 بأءجمعيع أمنع0ى 200,7 1طعدعمع1 م0 :مسمتلمء5» ,ملتصع<]1 دعناوعو1 
04 .م ,(1982 لعلتططتا5) 2 .20 ,49 
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فإن هذا لا يعني أنه لا يمكن تحذيه وهدمهء وإنما يعنى فقطء أن 
الهدم سيم من الداخل» فالنقد سيكون توتطيا 00 

وأحد الأمثلة هو الرواية الساخرة لغايل غلئر 7عهاء6 انه©) 
والعري المقبول في لوحة إنغرس الجارية العظمى 6742© +17) 
(©1150ه04 وفي ينها الر وائي النظام المغلق (17تبرى 0[0564) الذي 
غْر ض في مهرجان تورنتو ((هلاتاوع1 9 هتعااث مأدهنه1) في عام 
4. هذا العمل المؤلف من الملصّقات هو عمل ساخر وبوضوح»ء 
كن الكبيرانك فيه مهد قدو ما هي المندابهات #مشكل ترس 
الأتنوى أعينا إتاجه. غير أن نظرة الذكر المية جغلت الآن جزءاً 
من العمل على صورة مجموعة رجال أدخلوا في شبّاك غرفة خلفية 
ليتظروىا إلى "الداهل .كدق العاريةة غيل أن مع وعتروتطة دكن 
حيث هي (نعني في الخلف)» فإن أنثى إنغرس تشامّد مبتعدةً عنهاء 
ينه آل المشاهد الذي تحوّلت إليه يمكن أن يكون من نوع جنسيّ 
آخر. والفرق بين هذه الرواية ورواية ميل راموس (182205 8461)» 
وهي (5016ة[ه04 ع0ابه0 ترادءاط)ء يو ضح لي الفر ف ما بين النسوي 
والمابعد حدائي» فتورّط راموس مابعد الحداثيَّ أوضح» مع أن نقده 
هو أيضاً واضح» نعني . : أنه بتصويره تلك العارية المعروفة 
كلاسيكياً بصورة جنسية 000 (كصور النساء العاريات فى 
مجلة (زونترها2)). فككك حجّة هذا العرف الخاص للفن 0 
مشيراً إلى رغبة الذّكر من غير أن يقدِّم را جنسياً خاصاً عليه» فما 
يعرضه الفن النسوي والفن مابعد الحدائيّ»ء كلاهماء هو أن الرغبة 
زالمتعة امثبتتان اجتماعياً ومعتيرثان؛ فبينما ينشد :الفن مابعد الحدائي 
إفساد ‏ وهو يكتشف هذه المتع المتوقعة» فإن الفن النسوي يريد 
الإفسادء ولكنه يريدء أيضاً تغيير متعنا المسموح بها كمشاهدات 
وفنانات. وكما كنا قد رأينا قبل قليل» فإن عمل سيلفيا كولبوسكي, 


وباربرا كروغرء وأيضاً ألكس هانتر (112]62 «410) تحرّك إستراتيجية 
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مابعد حدائيّة ساخرة» في استعمال وإساءة استعمال أشكال التمثيل 
الثقافي الجماهيري تساف فتفسدها بواسطة تهكم متطرف وإعادة 
سياق مقطعء وكل ذلك لتمزيق أي استهلاك انفعاليَّ لمثل هذه 
الصور. وربما يكون التورّط ضرورياً (أو لا مفرّ منه على الأقل) في 
النقد التفكيكي (الذي عليك أن تشير إليه؛ ومن ثم إدخال ذلك الذي 
تريد أن تدمّره)» مع أنه يكيّف تكييفاً لا مهرب منه جذريَّةَ نمط النقد 
الذي يقدّمهء وإمكانية اقتراح التغبير. لذاء فإن استخدام الفن النسوي 
للإستراتيجيات مابعد الحدائيّة ينطوي على إشكالية بمقدار ضئيل» 
لكنهء قد يكونء. أيضاً. أحد الطرق الوحيدة لوجود الفنون البصرية 
النسوية. 

وحنيها ‏ «إشنار العدي شن اللجه ا قم لوخ قوري العدكين : 
الحدائوي» وبالتالي إلى الذكرية المتضمنة في أي مابعد حدائيّة تكون 
رد فعل أو تكون انفضا واعياً عن تلك السواقوية وعندما أبت 
المذاهب النسوية الاندماج في المعسكر مابعد الحدائيّ» كان ذلك 
لسبب معقول» وهو: أن برنامجها السياسي سيتعرض للخطرء أوء 
على الأقل» سوف يتعرّض لتشويش التدوين الثنائي للنقد التوررّطي 
مابعد الحداثيّ» كما أن خصوصياتها التاريخية» وتموضعاتها النسبية 
سيهددهما الاحتواء. كلا المشروعين يعمل» وبوضوح لهدف وعي 
الطبيعة الاجتماعية للنشاط الثقافى» غير أن المذاهب النسوية غير 
راضية بالعرضء أي: إن الشكل الفني لا يستطيع أن يتغير ما لم 
تتغير الممارسة الاجتماعية» فقد يكون العرض خطوةٌ أولى» لكنه لا 
يكون الخطوة الأخيرة... ومع ذلك» فإن الفنانين النسويين ومابعد 
الحداثيين يشتركون بنظرة إلى الفن مفادها أن الفن علامة اجتماعية 
في شبكة من علامات أخرى في أنظمة للمعنى والقيمة. غير أني أودّ 
أن أناقش بأن المذاهب النسوية تريد أن تتخطى هذه الحال للعمل 
على تغيير تلك الأنظمة» وليس لمجرد تجريدها من معناها. 
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غير أن ثمّة فرقاً آخر بين المشروعين» تصفه باربرا كريد 
(0ع026© 83618) على النحو التالي. تقول: 

«عندما يحاول المذهب النسوي أن يشرح تلك الأزمة (المتعلقة 
بالمشروعية التي وصفها ليوتار) بتعابير آليات الأيديولوجيا الأبويّة 
وظلم النساء .ومجموعات:من الأقليات أخرئ»:فإن مابعد الحدائية 
تتطلع إلى أسباب ممكنة أخرى» وبخاصة اعتماد الغرب على 
الأيديولوجيات التي تضع حقائق كلية» كالمذهب الإنساني» 
والتاريخ» والدين» والتقدم ... إلخ. وفي حين يوافق المذهب 
النسوي على أن الموقف الأيديولوجي المشترك لكل هذه «الحقائق» 
هن ألها أبوية + فإن النظرية تابعد الخدانية .د له ترغب فى عول أي 
عامل محدّد رتسي من العوامل)157 . 

وهي «لا ترغب في ذلك»» لأنها لا تقدر من غير أن تقع في 
الفخ الذي تَنّهِم اتهاماً ضمنياً الأيديولوجيات الأخرى به» وهو فخ 
الكليّة. وكريد محقة في اعتبارها أن مابعد الحدائيّة لا تقدم وضعا 
مميّزاًء وبلا إشكالية للكلام انطلاقاً منه. لذاء فهي تلاحظ أن «المفارقة 
التى نجد أنفسنا فيها نحن النسويات هي أنه في الوقت الذي نعتبر فيه 
أشكال الخطاب الأبوي أوهاماء فإننا نتابع التفكير مفترضات كما لو أن 
وضعناء المبنيّ على اعتقاد بوجود اضطهاد للنساءء هو أقرب إلى 
الحقيقة» 67) غير أن رفض مابعد الحداثيّة لوضع مميّز هو موقف 
أيديولوجي بقدر ما هو اتخاذ المذهب النسوي لوضع. وإني أعني 
بالأيديولوجيا هنا كما في الكتاب كله كل المكوّنات الخبرية 
اهار جات الاتسحاء ةر الطية الدمكه ا :كلك كلنياةه لبن الحموسن 
السياسي المخيط بمابعد الحداثية عَرَضِيَاء كما كنا وما زلنا نشاهد. 


(15) -6وه20 لهة ماموتستمةء :لاتصعله84 مغ عمتعغط صرمء2» ,لم26 وروطمو8 
.2 .م ,(1987 عقممم5) 2 .مم ,28-.01ل رمع »ع3 «,تاقتوعع13400 
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ولكنه نتيجة مباشرة لوضعه المزدوج المؤلف من تورّط ونقدٍ. وفي 
الوقت الذي فيه يمكن للمذاهب النسوية أن تستخدم إستراتيجيات 
السخرية المابعد حداثية المتعلقة بالتفكيك» فإنها لن تعاني من هذا 
الغموض في البرنامج السياسيء ذلك». جزئياء لأن لها وضعاً 
و١حقيقة»‏ يقدمان طرائق لفهم الممارسات الإستطيقية والاجتماعية في 
ضوء علاقات الجنس والتحدّي لهاء فهذه قوتهاء وفي نظر بعض 
الناس» وذلك هو حذها الضروري. 

مساعدتنا على فهم أنماط التمثيل السائدة والمعمول بها في المجتمع 
الغربي» فإن المذاهب النسوية ركزت على موضوع التمثيل النسوي 
الخاص» وبدأت تقترح طرقاً لتحذي وتغيير تلك المسائل المسيطرة 
في الثقافة الجماهيرية والفن العالى. ومن الوجهة التقليدية» كان تمثيل 
جسد الأنثى منطقة خاصة بالرجال. وربماء وباستثناء الإعلان» لم 
تكن النساء هّن الأشخاص المقصود التوجه إليهنَ في عرض صور 
النساء. وإذا شاهدن الصورء فإنهنّ كنّ إِما ينظرن ‏ كذكور بدائل - أو 
تفتلن بالمرأة ويكنّ سلبيات» أي مشاهدات. غير أن إستراتيجيات 
مابعد الحدائيّة الساخرة تسمح لفنانات» مثل كولبوسكي وكروغرء 
معارضة هذه الخيارات» فيقترحن أوضاع مشاهد نسوية تتعدذى 
النرجسية» أو الماسوشيّة» أو حتى التلصّص بالنظر. وتحذياتهن 
البريختية (5هناطء»:8) لأشكال تمثيل النساء فى ثقافة الجمهور 
الواسعة تتطلّب نقد لا تمثّلاً تطابقياً أو تشييئاً على صورة موضوع. 
هذا الفن يكتب بطريقة ساخرة العرف المتعلق بالتمثيل النسوي» ويثير 
أدخل العرف فينا. ولكي يعمل» يجب أن يكون متورّطا بالقيم التي 
يتحدّاهاء أي: علينا أن نشعر بإغراء الشك به ثم نرسم نظرية تحدّد 
لنا موقع ذلك التناقض. مثل هذه التوظيفات النسوية لأشكال التكتيك 


2526 


مابعه اتحداتق سكي الرعية في ليق بالسكفرت والسين: 
وبالمقدّم والمؤجّل. 

وهكذاء ليس الفن العالي بأكثر براءة من فن الجمهور بطبيعة 
الحال. وربما لا يكون ما ندعوه الحب الشهواني سوى صور جنسية 
(قطمدمعممءه2) خاصة بالنخبة» كما ترى أنجيلا كا وعلى يد 
النسوية» صارت الباروديا إحدى طرق (إعادة قراءة ضد غلّة «أعمال 
السيد» في الثقافة الغربية»””'"2. وتعليقاً على مشاهد يوجين دولاكروا 
000 86ا8) المسرحية العديدة المهووسة بالنساءء قالت 
إحدى سيداته الخرافية (في القصة النسوية لسوزان دايتش © ..1): 
'الفن في حلفٍ مع الإغواء» فهما نصفان في حوار ثابت*". فمن 
الواضح أن الجنس» هناء هو تقسيم للقوة» أيضاً. وجسد المرأة هو 
محل سياسة القوة. وعندما يمثل كتاب مثل ماكسيم هونغ كنغستون 
(مأدعدصتكا عدم عسنحة )ا أو مارغريت اتوود أ56ة113:8) 
(004سنةء أو أودري توماس أجساد النساء بلا حماية» ومريضة» 
ومتأذيّة» أو يختبرن متعهن ‏ من الداخل ‏ . فهنَّ يقدمن احتجاجاً 
ضمنياً على النظرة التحديقية الجنسية الشهوانية للذّكر إلى شكلهن 
الخارجي» ففي كتابه طرق النظر (# 56 /0 5+ يقدم جون 
بيرغر فكرةً مفادها أن النساء في انقسام. فهنّ يراقبن أنفسهنّ ويراقبن 
الرجال» وهم يراقبونهنَ كموضوع (وفي نفس الوقت يشعرن بأنهن 
ذوات)» فهل بإمكان إستراتيجيات مابعذ الحداثيّة أن تقدم للنساء 


(16) بررمتساط أمساللن انا مولع عط ا نمهدره17 :7ما3042 116 ,تعتمة0 واععهسم 
2.17 ,(1979 ,ه7138 :دمكدمآ) 

(17) قصطتطعظ1' ,ذعن155 :510125 1هع )500165 اكتستصةء1» ,كناء نم[ ع2 ووعمه1 
فسقتلص] نلصآ ,ماع ستصسوما8) دعنلياى أمع11ة )نع ناي امتتتبعر تمد «ركأءعامه© لضع 
0 .م ,(1986 رجوعءط2 تإألورعالمل1 

(18) .8 ,(1986 ,1715280 :002همآ) .0 .م رطعأتة12 موقية 
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مخرجاً من المأزق المتضمّن هناء ونظل في داخل أعراف الفن 
البصري؟ وعندما كولبوسكي تقدم» وبطريقة ساخرة» صوراً 0 
وسائل الإعلام بعد إعادة موضعتها عن موديل الأزياء (تقليدياء 
الصورة المثلى لنظرة الذكر التحديقية أو لتمثّل الأنثى النرجسي 
لذاتها)» فإنها تفعل ذلك» بطريقة تبغي منها صياغة مواجهة بين 
القلووة الميلية المحلئة وقرة المكيل» بغية شاه قري ارعناء له 
يكون جسد المرأة حيادياً ولا طبيعياًء إذ من الواضح أنه مكتوب في 
نظام من الفروق» يكون فيه السلطان للذّكر وتحديقه. وفي سلسلتها 
التي تحمل عنوان متعة الموديل (ء#سدوءاط ا040246). تقطع اجسد 
الأنثى المسحور لكي تبيّن أن جميع الصور ذات التمثيل هي في 
الوضعية الأيديولوجية «الطبيعية» ذاتها. 


كذلك استعمل كل من باربرا كروغر وفيكتور بورغين التكتيكات 
مابعد الحدائية فى فتهتماء اللاشازة إلى المكان الذي :فيه يتداخل 
الحب الشهواني مع الخطاب السلطوي والحيازة» وهو ما يعرّف 
تقليدياً بأنه منطقة الصور والأعمال الجنسية ((إطامهءعه0م:ه00). وكما 
رأينا يكرا فإن أعمالاً مثل الحيازة (100ووءووه2) لبورغين تقدم فكرة 
عن كيف أن الجنس هو (إنشاء شيء يدعى «الجنس» من خلال 
محتوعة ين أمكان السفي 0" + بعتن ذلك" الانشاء لبس في 
أشكال التمثيل ذاتهاء بل هو في علاقة بين المتفرّج» والتمثيل» 
والسياق الاجتماعى برمّته. وإن المعنى الجنسى للكلمات: «ماذا تعني 
لك الحيازة؟)» وذو الصور الفوتوغرافية لذلك الثنائي المتعانق 
يواججهان بعنوان في الأسفل» وهو: «7 في المئة من سكاننا يملكون 
4 في المئة من ثروتنا». إن نوع ربط نقد الرأسمالية مع الأبويّة تمّ 


)219 .3 .م ,(1982 ,تتهاللتصسعدك/! تصهلدمنآ) عد أمبدوءى 176 .طتدعآ] معطمعاد 
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إنجازه من قبل النسويين والمابعد حداثيين» ومن قبل المابعد حداثيين 


النسويين. 


وكما عبّر عن ذلك جون بيرغر”” ببلاغة قوية: «الرجال 
يفعلون والنساء يظهرن». وهناك تقليد» من زمن طويل» للأدب 
التعليمي هدف إلى أن يلقن النساء كيف «يظهرن» ‏ بغية جعل 
أنفسهن مرغوبات ‏ للرجال: منذ شِغْر عصر النهضة الحبيّ 
النتيواى »إلى ميفلات الأرياء المداضرةة وجي : الققهن الدرانة 
مسد علين انقل «الشكنة الحبىة النيدلقاة الماضةاف وندلك: تمكو 
أساطير الجنس في النظام الأبوي. وفضمٌ الاستعمال النسوي للباروديا 
مابعد الحداثئيّة من قِبَّل أنجيلا كارتر» عندما أعادت كتابة اللحية 
الزرقاء 4«هء(ء:81) و الحسناء و الو حش (اأكدء8 116 00:0 براسء8) 
فى كتابها الغرفة الدموية (0707:27 8100 176)» بسيكولوجيا 
الجنس الموروثة والخاصة بالحب الشهواني» فالبارودياء وإعادة 
الكنارة»" وإتعاد إطيان الدراة شك مجموعها الحة :الخاراث الذق 
تقدمه مابعد الحدائيّة للفنانات النسويات» عموماًء وبخاصة اللواتى 
نعو العد فق بالمكوة النمترية وميه وده ابره اند كن المسد رفي 
0000000 

وعندما تأخذ شيري ليفاين تلك الصور الفوتوغرافية الخاصة 
بصورة فوتوغرافية فنية مشهورة أنتجها رجال» فإنها بعملها هذاء تفعل 
أكثر من الاستحواذ على صور تخص الفن العالى بغية معارضة مذهبيّة 
الأصالة (وعى حدق ناهد الحدائة )+ فهى تفعل قينا لخر أيضيا 4 فقن 
تقِلَ عنها قولها: «أين يمكنني كامرأة فنانة» أن أضع نفسي؟ وما كنت 


(20) نطغخمه55لممصضيه11 :81830 :هملممآ) وتزءءى ره عبره'17 رععونء8 صطامل 
7 .ص ,(1972 يمتسعصعط 
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أقوم به هو جعل هذا واضحاًء أي : كيف يمكن كبت علاقة أوديب 
(قناحرتلء0) التي للفنانين مع فناني الماضي» وكيف سمح لي كامرأة أن 
أمثّل رغبة الذّكرء وليس إلآ0©. ووجدت سيندي شيرمان طريقة 
أخرى لمعارضة ذكريّة النظرة التحديقية» تلك : فلوحاتها العديدة التي 
تمثل صورتها الذاتية» والتي تقدم جسدها في أنماط العاف 
وإعلامية» غرضت» وعن وعي» لكي يحصل تمشيل للإنشاء 
الاجتماعي لذات الأنثى» المثبّت بنظرة الذكر التحديقية» وتهكم عليه 
ذلكء لأنهاء هي نفسهاء النظرة التحديقية الموجودة وراء آلة 
التصويرء وهى الحضور الغائب النشيطء وهي الذات وموضوع تمثيلها 
المرأة كعلامة» أي المرأة كما حدّد موضعها الجنس - والعرق والطبقة» 
أيضاً» فما سمحت به التكتيكات مابعد الحدائيّة للفنانات النسويات هو 
يقة لتقديم سياسة تمثيل الجسد من خلال البارودياء والتوقع 
المضادّء وفى نفس الوقتء البقاء وسط أعراف الفن البصري. 
والاعتراض الذي قدمته باربرا كروغر فى أعطينى كل ما تملكين +:©) 
(/مع عدضمامرز [اه 34 والذي كان إشكالياً ارما للحب الشهواني» 
هو مثل جيّد عن هذا. وأحد أعمالها القليلة والذي لم يكن محتوياً 
على خيارين فقطء وكان بتوقيع ذي إطارٍ أحمرء ججعل له إطار 
تهكميء بلونٍ زهري أنثوي» أي: هو صياغة للرغبة الأنثوية» وهذه 
صورة فوتوغرافية لكتلة من قطع الحلوى الصغيرة (125ه! 15ناء2)» 
ورنْبت قطع الحلوى هذه بحيث تبدو على صورة قضيب الذّكر: 
5 أكثر من مجرد أعضاء ذكرية مثارة» فهي أيضاً بقايا 
فعيّة ثقيلة. وفي كلا الحالين» هي تقدم لنا صور تمثّلٍ قوة الذكر 
0 إلى لغة أدبّية «الحديث الحلو» عن إغواء الذكر. غير أن 


(21) ,(1986 و318) وسعلم )عل «رعس تمسر ظ8) عط صن أمخ» ,1431:2001 02210 
07 
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ذلك الطلب اللفظي ‏ وهو «أعطيني كل ما تملكين» ‏ هو وفي لهجته؛ 
فعل أمر «عدواني»» وليس الصياغة التقليدية لرغبة الأنثى» إطلاقاً. 


في هذا العمل الفني تتجاوز كروغر حذّ تعرية الهُويّة القضيبية 
للذّكر والهويّة الجنسية الماسوشية للأنثى» بوصفهما نمطين من 
السلوك الشهواني» ففيه ‏ كما أعتقد ‏ تقدّمت خطوة من المابعد 
خدائية التفكيكية إلى المذهي التسوى: .وباستعمالنا:عدوان تعرض 
ماري كيلي في عام 3 أقول: هي ذهبت «أبعد من الصورة 
المختلسة». وعادةً ما ينظر إلى عمل كروغر كجزء من التركيز مابعد 
الحدائئ على التمثيل» وعلى إزاحة مركزية الذات المستقلة الواردة 
في خطاب المذهب الإنساني. والحق أنه كذلك» لكنه نسوي أيضاًء 
في إعادته إدخال الذكرية المفترّضة والمخفيّة للذات في المذهب 
الإنساني في النقاش. وقد تستعمل تأليفاتها من الصور والنصّ صوراً 
عن النساء كانت موجودة في وسائل الإعلام» لكن هذاء لا 0 
وببساطة» حالة مما دعاه هارولد روزنسع (عءةءطمعوه 10ه83120) 
«ديفاجونيك») (لتصدازة1067)» أي الفن الذي يقذّم ما 3 تم تمثّله سابقاً 
بأثواب جديدة. وكانت الثقافة الجمهورية محل 0 وكان 
ذلك» وبصورة جزئية» لأن ذلك المحل هو المكان التي تنتج فيه 
الرغبات لمعظم النساءء وليس في معارض الفن فقطء مع أنه يعمل 
هناك أيضا. 


لقد نجح عمل باربرا كروغر تجارياًء وقد استخدم هذا النجاح» 
أيضاً. كنقد لسياستها النسوية. غير أن علينا أن نسأل: إذا كان عملها 
الفوتوغرافي قد فاوض على إقامة علاقة بين المؤسسات الفنية القائمة 
وبين الممارسات النسوية» فهل يعتبر هذا تورّطأاً من جهتهء أم هو 
استعادة من قبّل تلك المؤسسات؟ أو» وبطريقة إيجابية: هل هذا 
مثال عن نوع من التدخل النشيط في أشكال خطاب الفن ومؤسساته 
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يجعل الممارسات النسوية محلا للنشاط السياسي؟ وهل يستطيع ذلك 
التورّط (مابعد الحدائي) أن يمكن من حصول تدمير نسوي من 
الداع 4 وفويكوة د عي التفكل ممعدره مما أزاة ميحد ود 
مابعد الحدائيّة» وذلك في ذاتها وفي استعمالات الفنانات النسويات 
لناء أق إن اماعة العدائن مه يقدم الفن: كبحل للضراع السياسي 
بوضعه أسئلة متعددة وتفكيكيةء غير أنه لا يبدو قادراً على الدخول 
في السلطة الفعلية السياسية» فهو يطرح أسئلة تكشف عن أن الفن 
هو المكان الذي فيه يحصل إنتاج القيم» والمعايير» والمعتقدات» 
والأفعال» وهو يفككك عمليات إضفاء الدلالة. غير أنه لا ينفك عن 
قانونه المزدوج» وهو: أنه على وعي دائم بعلاقة الاعتماد المتبادل 
بين السائد والمعارض. وكما أظهر النسويون في استحواذهم على 
أشكاله الساخرة» فإن لمابعد الحداثية» على الأقل» إمكانية أن تكون 
سياسية فى التأثير. وكما رأينا فى الفصل الأخيرء لقد حققت كروغر 
هذا التأثير بواسطة أكثر الوسائل العلنية الممكنة». وريما كان ذلك: 
بالتوجه المباشر إلى المشاهدء فكان النص المطبوع في عملهاء 
ينرجه دائماء إلى مساهد الحتس» "ويكافية بؤاسطة كلك 
المتحؤلات اللغويةء مثل «أنت» و«نحن». بينما كان واضحاًء 
ودائماًء جنس كل متحوّلة (وفي هذا تأكيد على عدم استقرار أوضاع 
المشاهد وأحواله الذاتية). 

لقد جئت فى عدد من المرات على ذكر اللوحات التى تحتوى 
على صورة سيندي شيرمان وتحذي هذه اللوحات للكرانة الماثلة 
وراء تمثيل التصوير الفوتوغرافي الشفاف للواقع. وقد لاحظ عدد كبير 
من النقاد معارضتها المابعد حداثية الواضحة والقوية للذات الفردية 
والمستقلة» لكن ما يحتاج إلى المراجعة» أيضاًء هو جنس تلك 
الذات. وهذه المسألة أقل إشكالية في عمل شيرمان منها في عمل 
هانا ويلكي على سبيل المثال» ففي عمل حمل عنوان الماركسية 
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والفن 41 074 717<151#): كانت مخاطبة ويلكيء بالإضافة إلى 
كونها مباشرة وجدليّة مثل عمل كروغرء مشكلةً عندي» وتحديداً 
لاستغلاله التقليد الخاص بالعري وفكرة الرغبة. وتناقش لوسي ليبارد 
(50هممنآ لإعن.1) عندما تكتب عن فن الجسدء قائلةً إنه بمثابة «هاوية 
دقيقة تفصل استعمال الرجال للنساء للدغدغة الجنسية عن استخدام 
النساء للنساء لفضح تلك الإهانة)20» لكننا نجد أن دقة هاوية 
الاختلاف تلك في عمل ويلكي هي إشكالية. وتناقش بعض النظريات 
النسوية قائلة بأن حسد المرأق عندما معحين من قبل الرجال» 
يُستعمر» ويخضع للاستحواذ» ويصير كياناً ميسكوناً بالأسرار» 
ولكن» عندما يستعمل من قبل النساء» فإن ذلك الجسد يكشف عن 
خصوبته وجنسيته المكتفية ذاتياء حتى لو استعمل بطريقة ساخرة 
قوانين تقاليد العري» الذّكري للقيام بذلك. 


في هذا العمل تقدم ويلكي نفسها بما يعرف بالوضع الأمامي 
للعري الذي يبدأ من خاصرتها صعوداً. وتقع فوق صورتها الكلمات 
التالية: «الماركسية والفن»» وتحتها الكلمات «احذْرٌ من النسوية 
الفاشيّة»» فهناك إمكانية قوة للنقد الذاتى فى تصوير النساء 
لأشخاصهن» ولكن هناك تناقضاً داخلياً فنا تيكنر (#عصاء11) 
يقول: 

«إن وصف النساء من قِبَّل النساء (وأحياناً لأنفسهن) بهذه 
الطريقة شبه الجنسية» مثل قول سياسي ينمو ويصير أقوى عندما 


يقترب من 000 الواقعية» ولكن عندئذ» وعلى قيد شعرة مله 
يتهاوى فى الالتباس والغموض. وكلما كانت جاذبية النساء أكثر» 


(22) امل وندعججره 7[ 07 كترودحظ اكتطجء1 +«عادع 0 116 10# ,لمقممنآ .1 لإعبدآ 
.5 .م ,(1976 ,1602]نالط[ تعلعملا برعلط) 
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كلما كانت المخاطرة أعلى» ذلكء لأنهنّ يقترين أكثر من الأنماط 
التقليدية » فى المقام الأول200 , 


وفي حين كانت سيندي شيرمان تقبّح بعضاً من صورها 
الشخصية» لم تكن ويلكي تفعل ذلك (بالرغم من إلصاقها «آثاراً؛ من 
العلكة). وهي تعرّي جسدها أمام آلة التصوير كما تفعل كارول 
شنيمان (مقصءوصطه5 02016©) وليندا بنغليس (وتاقمء8 02صتآ)» 
وكلهن نساء جميلات تم اتهامهن بالغموض السياسي والنرجسية. وقد 
حصل دفاع عن عمل ويلكي بوصفه هجاءً ودفاعا عن الفتاة الفاتنة 
التي تعلق صورتها على الجدار» أو حتى عن أعراف عارضة الأزياء 
وإن يكن دفاعاً استفزازياً» فهي تتباهي بكبريائها الخاص ومتعتها في 
مدولها وقوكها السدمرةه اليذه الظريكة عليها أن قشر القو لع كدان 
من الأنئوية الفاشية»؟ نعني النسوية التي قد تجد في هذا توزطاً زائدَ 
بمقدان أو السوية :التي لأ تجير أيديولوجيتها كل هذا المصوير 
للرغبة الأنثوية (التي نذا بكرن الذكر ادها 

غير أن هذه الصورة الفوتوغرافية لا تمثّل تمثيلاً حقيقياً الوضع 
الاستغلالي الجنسي للمرأة الجميلة بأنه مزعج» فهذا هو وضع امرأة 
واثقة من نفسها تلبس علامات ذات دلالات ذكريّة فوق جسدها 
العاري» مثل ربطة عنقء» وسروال مشدود إلى أسفل. وإذا كانت 
«النسوية الفاشية» تعني أنثوية الاحتشام» فإن حصر جسم الأنثى في 
الفن الذكري يمكن أن يكون ما توافق عليه مثل هذه الأنثوية برفض 
المرأة استعمال جسدها الخاص ومتعها (فهل هذه هى كيفية ربط 
الحاركسية لفن فين أن اليؤال يظل :“ما عو وضع المشاهد الذئ 


(23) ععطاة وأكتاعخ معدرده؟!؟ مه باتلمدوء5 علقددءط :عقكتلوط بوله80 عط 1 » ,رعمل11 
.بط «,1970 
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يكون التوجّه إليه: هل هو اختلاس نظر» ونرجسي» ونقدي؟ وهل 
يمكننا أن نعرف؟ وهل هذا يحوّل ذكرية النظرة التحديقية إلى إشكالية 
أو يثيّتها؟ والحق أقول: لا أعرف. وفي مواجهة التناقض المتجلي في 
هذا العمل» يغرينا القول إنه بينما الواضح هو أن ويلكي تتلاعب 
بأعراف أشكال المخاطبة الجنسية الفاحشة (إطمهمعهه:ه)» فإنها 
أيضاً تجاور هذا مع أشكال الخطاب الاحتجاجي النسويء لكنها 
ارتدّت إلى نفسها بطريقة ما (فعيناها تقابلان عيني المشاهد لكات 
فيهما)؛ فهي لم توضح موقفها الخاص» وبالتالي جعلته يعرّز ما 
قصدت معارضته» وهو: ال الأبوية عن الجنس الأنثئوي والرغبة 
الذكرية. 


وإنى أتساءل ما إذا كان الذي لديناء هناء [وأستعير مصطلحاً 
جميلا قن مارغريت وار (21162/آ ءوأتمعدع:043) لوصفه] هو حالة من 
العمل الفني «لغة توتسى المجازية» (©05نا أأهاه10)» أي «إخفاق 
هذا العمل الفني في ا لنياته النسوية بتغيير أسلوب معانيه ذي 
المركز الذّكري»؛ فالرغبة الذُكرية التي كان من المفترض رفضهاء 
أدخلت» ومن دون أي معارضة قد يقدمها النقد التورّطي مابعد 
الحدائئن. والحق أقول: إنى لا أعرف ماذا أفعل يدا نكر سانا 
أَنْ على المرأة» لكي تمثّل نفسها أن تؤكد على وضع ذكريّ» غير أن 
كروغر وأخريات بِيّنَ أن هذا التموضع يمكن أن يحصل بطريقة 
ساخرة من خلال إستراتيجيات مابعد حدائيّة ما يزال بإمكانها السماح 


بمعارضة جدية. 


أفترض أن هذا يتركنا أمام سؤال أخيرء وهو: كيف يبدو 
الرفض الكامل للموقع الذكري؟ يقدم لنا الفيلم النسوي أكثر الأمثلة 
وضو حا و أهميةً » وعمل نانسى سبيرو (520610 [6قتةل8) وهو 261:1116) 
(#ةضد86» يقدم بالرغم ف أنه يفكك» بصورة ضمنية» الجنس 
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الذكري:الذق "عن قن أسائن' الى الشيواق التفاضن ,أسكال التمليل 
النسوية» نظرةً 00-2 أنثوية تظهر فيها النساء البطلات والذوات» 
وليس على صورة موضوعات رغبة الحب الشهواني التقليدي. وربما 
كانت إعادة تصويرها لجسد المرأة أحد الأجوبة الذي يقدم حركة 
تتجاوز المأزق الممكن (وربما الحتمى) للنظرة التحديقية الذكرية. 
ومثل ذلك أعمال ميرا سكور (2مطه5 5227 ونانسى فرايد (©مةآ<) 
(160» ولويس بورجوا (015ء128اه80 و5زنامآ) و ليناد الأخر يات فى 
معرض «سياسة الجنس» (معلمدعء0 آه وعتاتاهط) في عام "15 في 
صالة عرض (©0©6) في مدينة نيويورك. 


وعلى كل حال. فإني أفتكر أن الباروديا مابعد الحدائية هي في 
عداد «الإستراتيجيات العملية» التي صارت «ممارسات إستراتيجية» 
«باركر وبولوك في محاولة الفن النسوي تقديم أنواع جديدة من المتعة 
الأنثوية وصياغات جديدة للرغبة الأنثوية عن طريق تقديم تكتيكات 
للتفكيك. أي للكتابة بغية تدمير التقاليد الأبوية البصرية. غير أنى 
اعتقد أن النسويات قد دفعن النظرية والفن مابعد الحدائثيين ل 
اتجاهات لم يكن ممكناً من دونهما أن يتجهن إليها. وشمل جد 
الاتجاهات عودةً إلى موضوع كان قد عولج بتفصيل في مرحلة مبكرة 
لهذه الدراسة» وهو التاريخ. 


الخاص والعام 

بإضفاء قيمة جديدة ومؤكّدة على فكرة «الخبرة»» طرحت 
النسويات مسألة ذات أهمية عظيمة للتمثيل مابعد الحداثى» وهى: ما 
القف. وولف القع الفاريعية لصي ريق بيك الر هسه الاك 
وقد أدَى هذا إلى إعادة تقييم قصص الحياة القفمية الموجودة في: 
المجلات» والرسائل» والاعترافات» والسير» والسير الذاتية» وصور 
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الشخص. وبتعبير كاثرين ستمبسون: «لقد ولدت الخيرة أكثر مما 
استطاع الفن» فقد كانت مصدراً للانخراط السياسيء أيضاً»7. فإذا 
كان.ما هو شخصي سياسياًء يجب إذاً إعادة النظر في التفريق 
التقليدي بين ما هو تاريخ خاص وما هو تاريخ عام. وقد تطابقت 
إعادة التفكير النسوية هذه مع مفاوضة عامة تختص بالتفريق بين الفن 
العالى وثقافة الحياة اليومية - الشعبية والإعلامية» وكانت النتيجة 
الجاعيلة :إغالة النظر قن سباق القضة التاريقية وساي التستلع 
والتمثيل الذاتي. ْ 


ويمكن رؤية تأثير النسويات الخاص هذاء فى الكتابات مابعد 
الحداثية فى عددٍ من الأشكال الأدبية. واه دكي أن يكون 
القصص الميتا - خرافية في الكتابة التأريخية» حيث يصير ما هو 
شخصي خرافياًء والعام اي - وسياسياً - بنوع من الأسلوب 
المجازي المرسل: ففي قصة رشدي التي عنوانهاء أولاد منتصف 
الليل (01:114727) الج 11ة) » لم يقدر 05 القصة ولم يُرِذْ أن يفصل 
تمثيله الشخصى عن تمثيل أمتهء وكانت النتيجة تسييسا للخبرة العامة 
والخاصة» ولنوية والشخصية. وفى قصة نايجل وليامز (1:77 «ه1ى) 
أو قصة جون بيرغر (6)» يميل تمثيل الأحداث التاريخية العامة إلى 
اتخاذ أبعاد سياسية في وسط العالم الخرافي الخصوصي 
للشخصيات» لكنء» وبسبب الوعي الذاتي الميتاخرافي» فإن أسلوب 
المجاز المرسل يتوسّع ليشمل عالم القارى. 

وفتاك نحط لخن من التكبابة مايعد المعدافتة شكلعه [عادة التقييم 
النسوي للكتابة عن الحياة وتسييسها لما هو شخصيء. هو ذلك النوع 


(24) لمعتطلدت 5غز لتة مكتستصسع2 © 2 دعدء11 سدممدع18 تزإعصواكا» ,لمكم طلم 


.7 «ركتاقتاع 0025 
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من العمل الذي يقع على الحد الفاصل بين الخرافة والتاريخ 
الختخفى ٠»‏ وهو إما :أن يكتؤاة عن الشبر هموما أو “من السير 
الشخصة نكل (مراة مط ١16‏ 1 ع 177:11 ) لأو نداتجى» و 11/017102 11 
(07:مه177 و(مء34 ه01 ) لبانفى. وكان تمثيل الذاث (والآخر) فى 
التاريخ بهذا الشكل» قد اندر نضا نواسطة روعي ذاتك قري يذنا 
كشف عن علاقة إشكالية بين الكتابة الشخصية الخصوصية وما هو 
عامء بالإضافة إلى الأحداث الشخصية المختبرة (من القاصٌ أو من 
شخص اخر). 

وبغية التوكيد على ما أراه المصدر النسوي الخاص للإيحاء 
بهذه الأنماط مابعد الحدائيّة الخاصة بالتعامل مع سياسة التمثيل 
الخصوصية لالجا أودٌ أن استعمل كمثلين عملين أظنهما نسويين 
ومابعد حداثيين » وأحدثا بصورة علنية البعدٌ السياسي المحدّد الوجود 
في هذا النوع من التمثيل القصصي التاريخي (مع التذكر الدائم 
بأنهماء رغم كونهما متّصلين» يجب إبقاؤهما منفصلين)» فعمل غايل 
جونزء كوريغيدورا (2)007768100:0) هو قصة عن أورسا (50:ل1) 
وهي مغنية أميركية تغني أغاني الجنوب الأميركي» وكانت حياتها 
كلها قد تشكّلت بتأثير كراهية النساء في أسرتها لكوريغيدورا الذي 
كان من أصل برتغالي برازيلي "يعمل بتجارة العبيد والمومسات), 
وهو الذي كان أباً لأمها وجدّتها. وقد انتقل التاريخ الشخصي 
للأسرة» بطريقة شفهية» من إمرأة إلى أخرى تلتهاء ومن المستعبّدة 
إلى التي تحررّت أخيراً. وكانت الوثيقة التاريخية» التي في حيازة 
المرأة عن الماضي» عبارة عن صورة فوتوغرافية لكوريغيدورا 
«الطويل ذي الشعر الأشيب واللحية البيضاء والشاربين الأبيضين» 
 )10(‏ وهذه سخرية شيطانية عن صورة إله المسيحي الأبيض. 


 )25(‏ .8-9 .مم ,(1976 رعؤناده1آ مسمفصمظ ادهلا بوع1!) مرمونوء 00 رقعصم1 نيدن 
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وهكذاء صارت قصة أسرة سوداء واحدة صورة مصِعْرة عن تارييع 
عرق بكامله. 


وبصورة متكرّرة تسرد قصة جونز الطويلة قصة الاستغلال 
الجنسى والعرقى الذي مارسه كوريغيدوراء بغية أن يختبر القارئ 
الفعل الأدبي فى إنبات الذاكرة. وهذا الأمر ضروريء لأن أورسا 
عاقر: فليس لها ابنة يمكنها أن تنقل التاريخ العرقي للأسرة» ويكون 
واجبها أن تفعل ذلك. ونحن» كقراء تحولنا إلى ابنة بديلة؛ لكن 
ألبلوت الوط لفقي تنقيا والعردة إلى القارك الشنهي كاكلا 
بد منهء أصلاً. ذلكء. لأن البيض كانوا قد ل 
المكترية عن ريع الإنسان الأسود. وكما قالت الجدة الكبرى 
لأورسا: «أنا أترك دليلاً» وعليك أنت أن د تفرك دلياد. ويجب أن 
يكون لدى أولادك دليل» وعندما يحين وقت إبراز الدليل» يجب أن 
يكون معنا دليل لرفعه ضدهم)” © (الخطوط الموكدّة هي في النص). 
ولاحقاًء تضيف: «يمكنهم أن يحرقوا الأوراق» لكنهم أعجز من أن 
يتمكنوا من إحراق أورسا الواعية. وذلك نهو الدليل, وذلك هو الذي 
يصنع قرار الحكم (22). وها هي أورسا 5 موسيقاها الجنوبية» 
وقصتها أيضاً لكي تقدّم الدليل وقرار الحكمء » كليهما. غير أن عليها 
أن تقبل أنها كانت» حقيقة» إحدى «نساء كوريغيدورا» بالرغم من 
أنه حدة» .وأن: تاجر العبيد ذاك. له يكن أباً. لها فهي تقول «أنا 
أورسا كو يدور وعندي صمو للعينين». ومصيري أن ألمس ماضيّ 
في عمر مبكر) (77). وقد حافظت» وعبر حالاات داع عديدة» على 
اسم الأسرة ذاك الكريه لكنه الصحيح على أنه شكلٌ آخر من أشكال 
«الدليل» . 


(26) المصدر نفسهء ص 14. 


3209 


اسم رد فعل الرجال السود في القصة بالخضوع تجاه تدمير 
الإنسان الأبيض للوثائق مثل مشتريات الأرض التي للإنسان الأسود 
أو الزوجات اللواتي تم شراؤهن زمن العبودية: 

«لم يكن هناك شيء يمكن فعله عندما مرّقوا الصفحات 
1 من الكتاب. وليس لديهم تسجيل لها»””. غير أن استجابة 

لنساء للفجوات المقصودة (والسياسية) للتاريخ الخصوصي والعام ' 
كانت بسرد قصة الاضطهادء بلا توققف. وكما تقول أورسا: «لقد 
ضغطوا كوريغيدورا في داخلي. وأنا أغئي رداً على ذلك» (103)» 
وبذلك تكون مترجمة الشمدين "عضي اللفظى إلى عاطفة وأغنية. 
وتميّز أورسابين «الحياة المعاشة» و«الحياة المحكيّةا ' (108). لكن» 
هناك الحياة التي تُعْتّى» عدا عن المكتوبة» وإن السجل العمومي 
الرسمي الخاص بالظلم التاريخي (وهو الذي أتلفه الرجال البيض) 
والسجل الشخصي غير الرسمي» كليهما يؤلفان هذه القصة. 

لا ينفصل الخاص عن العامء هناء في أي نقطة أساسية. قد 
غدا الاضطهاد النسوي لأورسا (في المجتمع الأبيض أو الأسود) 
عبارة عن استعارة لتمثيل اضطهاد السود واستغلالهم في أميركا. 
ويخبر أورسا مغن ذَكَرٌ ممن يغنون أغنيات الجنوب» فيقول: «كان 
سيناترا (858مز58) أول من وصف راي تشارلز (وع1تقطك '28) بأنه 
عبقري. فقد تحدث عن «عبقرية راي تشارلز»» وراح الجميع بعد 
ذلك يقولون إنه عبقري. مع أنهم لم يذُعوه عبقرياً من قبل. لقد كان 
عبقريأء لكنهم لم يذعوه كذلك)239 , ويضيف قائلاً: «ولو لم 
يخبرهم الإنسان الأبيضء فهم لا يرون ذلك» (170)» و«هم» تشمل 
السود والبيض. هذه قصة قوية» تجرّد بوعي ذاتي طبيعة نواح عديدة 


(27) المصدر نفسهء ص 78. 
(28) المصدر نفسهء» ص 169. 
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من التاريخ : مثل: مصداقية التسجيل» وسهولة الوصول إلى السجل 
وسياسة تمثيلها للنساء من اللون الأسودء اللواتي عليهن أن ينقلن 
ماضيهنٌ الشفهي «من جيل إلى جيل حتى لا ننسى أبداً. ولو أحرقوا 
كل شيء ليبدو الأمر كأن شيئاً لم يحدث إطلاقا» (9). 

ثم كانت قوة التذكّر والنسيان موضع تركيز في قصة كريستا 
وولف نماذج من الطفولة (0/114000 إه عدرءاقهط) التي تتحدث فيها 
عن تداخل خيوط التاريخ الخصوصي والعام وعن المسؤولية» وهي 
مثل عن النوع الثاني من الكتابة النسوية الموحاة بمابعد الحدائيّة التي 
تدور حول الذات وعلاقتها بالزمان والمكان. وهناك ملاحظة تمهيدية 
تخبرنا أن شخصيات القصة جميعها «هي من إبداع القاصٌ' 
(ملاحظة: وليس المؤلف)» وأن لا واحد منها واقعئّ. على كل 
حال» إذا لاحظنا أي تشابه بين الخرافة والواقع» فالمؤلفة تقول لنا: 
«إن نماذج السلوك المعروفة من صنع الظروف»» فعندما تكون 
الظروف ظروف صعود الحزب النازي إلى السلطة» والحرب العالمية 
الثانية» ويكون الكاتب من ألمانيا الشرقية» فإن ما هو عمومي وما 
هو خصوصي بيترابطان منذ البداية». ومن المحتمل أن يكون الشخصي 
سياسيّ. 

الكتاب يفتتح بجملة عن التاريخ يمكن اعتبارها مابعد حدائية 
تموفية دوف «المافي ابوج فيا كعتي اله بدن ماي 
والقاصّة 5-0-7 نفسها ا «أنت»» وهو الصوت الذي يؤدي 
مهمة الإخبار» (4)» «فهذه قصة طفولتهاء لكن كما ثُرى» وبصورة 
دائمة» من منظور تاريخي لاحق وشخصي وعمومي: «فالحاضر 
يتدخّل في الذاكرة» (4). وشكل سرد النصٌ ذاته معمد. وقيل» إن 


(29) معقصتاه84 علنوعنا بوط لعتداكمة1 ,01146000 زه كومعايوم ,1[ه17 وأمعطك 
.(1980 ,ما10© 380 قنلقنا5 ,متمصضوط تعاعملا جعلط) الممصرد8 وأجلعط لمة 


311 


الكتابة حصلت ما بين عامي 1972 و1975» لكن إطارها توظفه رحلةٌ 
مبكرة تعود بها إلى بلدتها الأصلية لكي تدرس طفولتها حتى في 
ماضيها الأبعد فى الثلاثينيات والأربعينيات» فكان عليها أن تجتاز 
بالقاعرة جدود الرعانىوالشتكان» وس الحدوه الفوية : أن اقل 
التي ترعرت فيها وهربت منها (بعد تقدم الجيش الروسي) كانت في 
ألمانيا (0556:8ههآ)» ولكن هي الآانء بفضل التاريخ » قش بولندا 
(عاكاهمهغ1ا17/16 61020) . وتشير القاضّة («أنت») إلى نفسها عندما 
كانت طفلة («هي») باسم نيللي (006113): وبذلك تُدخل مقداراً من 
المسافة بواسطة الاسم الخرافي والتوجّه إلى ضمير الغائب. علاوة 
على أن هذا يفيد فى الإشارة إلى أن الطفلة» التى كانتهاء هي الآن» 
يدك معز كوا جل لطي عاما + تفرك القراء و الت كدشنا 
وكما تكتب القاصّة بوعي ذاتي» نحن نراقبها وهي تحاول التعامل مع 
المسافة والتورّط كليهماء وكلا الماضي والحاضرء تقول: 

اقملل الكداية انر هذا الفعن ليدالطة بورع الحريت ب لوففلة 
مثل الفصول الأخرى» فقد أعِدّ على أوراق تحمل عناوين مثل: 
ماض» حاضرء رحلة إلى بولندا ومخطوطة» ويُنى إضافية مساعدة» 
ابتدعت لتنظيم المادة وفصلها عنك بواسطة نظام الطبقات المتداخلة 
هذا... أي الشكل كإمكانية لكسب المسافة»”» فرواية نماذج من 
الطفو له (000طلانل /ه داع 1نوط) ملأى بمقاطع مثل هذا المقطعء أي 
تمثيل ميتاخرافي لمحاولة سرد قصة ماضيها وماضي وطنها في 
الحاضر وخلال رحلتها إلى بولنداء برفقة زوجهاء وابنتهاء وأخيها. 
وتبيّن أن التاريخ العمومي هوء وبالفعل» أسهل من سواه من حيث 
الإخبار عنه» فهى تقول: «فنحن إما نصير خرافة أو يُعقل لساننا 
عنيفا تعلق الأس بالأموز الشخمية (8): غير آذ كقة 'مشكادت 


(30( المصدر نفسه» ص 144 . 
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. تتعلق بهذا البعد العمومي» فعلى سبيل المثال» أرادت أن توظف» 
كقول مقتبس مرشدء كلمات كازيميرز برانديس 6:2نطاههكا) 
(8232035 العا (الفاشية ... هي» من حيث إنها مصطلح» أكبر 
من الألمان» غير أنهم صاروا مثلها الكلاسيكي» (36). غير أنها لم 
تتجاسر أن تفعل ذلك. خوفاً من طريقة ردّ فعل قرائها الألمان. ومع 
ذلك» فإنء وعيها الذاتى» هناء أظهر فكرتها. وإن إعادة بنائها 
للماضي من الذاكرة [اللتندينة بو الرسية لس نه لها أرمغدرا 
وهي منعت نفسها أيضاً من إظهار أي تهكمء أو قرف» أو احتقار» 
على حساب أولئك الذين سايروا صعود النازيين إلى السلطةء مثلهم 
مثل والديها (38). وهي لم تسمح لنفسها أن تتخيّل ما كان تفكيرهم: 
فذلك» كما تقول: «يظل غير ممكن وصفهء لأنه سهل المنال من 
قبل قوة التخيّل» (39). لذاء ثمّة حدود للتمثيل القصصي لأي نوع 


من التاريخ» حتى لو كان تجربة شخصية مباشرة. 


وأحد الحدود الرئيسية الذاكرة انا فقن أخر الشعب: الالماتن 
عن وجود معسكرات اعتقال «لعناصر منبوذة» من المجتمع» وَيَرهيت 
على وجودها التقارير الصحفية» لكن هذا لم يتذكره أحدء فتضع 
القاصّة تعجبها بين هلالين» وتقول: («فهذا شك محيّر: لقد نسوا 
تسياناً خقيقياً وكليا الخرزب كليناء .زفعدان تلذاكرة لي 
وذاكرتها تحتاج إلى ما يكملهاء أيضاً. وبعد وصفٍ حي لتجمّع 
للشباب الهتلري حضرته نيللي» تضيف القاصةء قائلة: «(لقد تم 
الحصول على مجريات الأحداث من مجلد 1936 [161] عن 
(4726167 6©161) فى مكتبة الدولة» الصور هناك «صفوف من 
المشاكل» و«أكوام عت متوهّجة» - مصدرها الذاكرة)» (130 - 129), 


(31) المصدر نفسهء ص 39. 
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والمشكلة تمثل في أنه لا يمكن الاعتماد على المصدرين كليهما: 
فإن «اختراع الماضي . بن اهل كتين من تذكره (153). ومع ذلك» 
ظلت تشعر بالحاجة إلى 'الاعتماد على وثائق السجلات التاريخية 
واستظهارهاء مثل خطاب غوبلز المعادي للسامية على الهواء في 
مناسبة كريستالناخت (أطءهصللة)5:ت) . 1 

وما وضلت القاضة "إلى التحقق منة هو أن الماضى ١لا‏ يمكن 
وق ونا موعرس)) 017 بان به ضدرها منيدوييظ انما مافيها. 
ومع ذلكء. هذا لا يعفيها من مسؤولية محاولة وصفهء فالكتابة 
«واجبٌ يفوق الواجبات الأخرى» كلهاء حتى لو أنه يعني إعادة طرح 
الأسئلة التى يبدو أنه قد قيل عنها كل شيء»: ورفوف أعمدة الكتب 
عنها في النكتبات لم تعد تقاس بالياردات» بل بالأميال؛ (171): 
فيجب أن تواجه مسؤوليتها الشخصية» وكذلك مسؤولية أمّتها: « 
المحال أن تحيا اليوم من دون أن تتورّط في الجريمة (171). 
وبالشعور المثقل بهوامش الكتب. والمفكرات» وملاحظاتها هي 
المستمدة من قراءتها لتلك الكتب الممتذة أميالاء يجب على القاصّة 
أن تواجه عقبة أخرى في طريق تسجيلها التاريخ العام والخاص 
كليهما: انتشار المادة الموجودة في السجلات. 

وهي تواجهء أيضاً رغبتها الذاتية في المسافة» فهل كان تشييؤها 
لذات طفولتها كنيللى (06119) «نقدأ افتراضياً»؟ وهل كان نحيبها وهي 
كاتبة راشدة «للصوت الخافت الشنيع»”© للغة الألمانية التي ألّفت بها 
صورة عن الذنب لردُ فعل نيللي على «الكلمات المبهرجة» في 
الثلاثينيات» وهى: ع الغريب» و«طريقة الحياة لتحسين النسل» 


0160؟ ولماذا 5 أن تتجلب كلمات وتعابير معينة ؟ ولماذا يكون 


(32) المصدر نفسه. 
(33) المصدر نفسهء؛ ص 48. 


314 


التفكير ب «أنا» الموصولة بمعسكر الاعتقال أوشفيتز (112اطءكناه) لا 
يطاق؟ جوابها أشار إلى مسائل تمثيل أخلاقية وسياسية واردة في قصة 
تاريخية كهذه؛ فهي تقول: اأنا؛ في الماضي الشرطي هي: أنا أود لو 
أن أنا ربما كت أستطيع - أن انو به أطعق الأوامر (230). 

وعلى كال حالء» فللتاريخ ذاكرة قصيرة» حتى في تاريخ 
العائلات. وقد جعل شعور القاصّة بالذنب حول ماضيها الشخصي 
والقومي» وحول أولئك الذين سمح لهم أن «يقترفوا الجريمة بلا 
ندامة» وبلغةٍ منزوعة الضمير»””©» على تضادُ مع افتقار ابنتها لأي 
حسٌ بالمسؤولية: لم يكن ما عرفته عن الحرب قبل رحلتها إلى 
بولنداء إلآمن خلال كتب التاريخ التي لديهاء التي خفّفت من 
الرعب المتلاشي الذي أصاب الجيل السابق. والقاصّة لا تملك مثل 
هذه النعمة: فهى لا تقدر أن تفكر بأي حادثة وقعت فى طفولتها من 
غير أن تفكر» اي ينا كان كدت لفن« الساحة: الخمومية فى نفس 
الوقت. حتى أنها لا تقدر أن تستعمل اللغة الألمانية من غير أن 
تواجه مسؤولية شخصية وقومية: فمعنى كلمة «276:401165» لا توجد 
فى أي لغة بالمعنى الخاص الذي هو «فُقِد فقداناً لا يمكن استعادته» 
السب لأنه مقت عقيدا عينا أن قبول الإنتان» (688: أو أن «القلة 
«مزمن» يداف تتم سقنات المقولة الأخلاقية» أي: «العمى 
المزمن». ولا يعود السؤال قائماً: كيف يمكنهم أن يعيشو مع 
ضميرهم؟» ولكن: ما هو نوع الظروف التي تسبّب خسراناً جمعياً 
للضمير؟ (319). 

إن وعي القاصّة لحقيقة أنه لتمثيل الماضي في اللغة وفي القصة 
يعني إنشاء ذلك الماضيء لا يمكن فصله عن وعيها للروابط التي لا 
تنفك بين ما هو شخصي وما هو سياسي»ء تقول : 


(34) المصدر نفسه» ص 237 
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«فمن الوجهة المثالية تتطابق بنية التجربة مع بنية السرد 
القصصي. .. غير أنه لا يوجد تقانية تسمح بترجمة شبكة متشابكة 
بصورة لا تُصدِّقء وخيوطها محبوكة طبقاً لأشدّ القوانين» إلى سرد 
مم ا ل ا ا ا 0 وإن 
الكلام على طبقات متراكبة - أي «مستويات قصصية» ‏ يعنى الانتقال 
إلى تسمية غير دقيقة وتزييف العملية الحقيقية. «فالحياة»: التى هي 
العملية الحقيقية» تخطو إلى الأمامء وعلى الدوام»”*©. ْ 

وبالإضافة إلى الوعى الذاتى مابعد الحدائي» لمفارقات 
ومعضلات التمثيل العاريض تيل الذات). ثمّة أيضا وعى نسوي 
قوي بقيمة الخبرة وأهمية تمثيلها في شكل «كتابة عن الحياة؛ - مهما 
ذات عالق العيدلنة عسي يوحت تويقة : لقه كو الجعالة آنا الم 
نعد قادرين على وصف ما اختبرناه وصفاً دقيقاً» (362)» وأن محاولة 
' تمثيل نسخة ما من ذلك هو عملية محتومة أن تكون عملية «حذف» 
وانتقاء.» وتوكيد» (359)» لكن, لا بد من مواجهة المعرّقات» فلا 
نُستخدم عذراً لعدم القيام بالمحاولة. ويساعدهاء في ذلك» خبرة 
كريستا وولف. ككاتبة قصة» عندما تقول: «أعتقد أن الآلية التي 
تتعامل مع امتصاص وتنظيم الواقع هي من تشكيل الأدب» - 368) 
(369. غير أن طريقة تمثيلنا لنتيجة ذلك الامتصاص والتنظيم 
تشكلهاء أيضاء معرفتنا بأشكال التمثيل السابقة - التاريخية والأدبية. 

إن الممارسات النسوية القوية الأخرى في كتابة كريستا وولف» 
والتي هي وعي ذاتي معادل لما ذكرء تعرّز هذا العمل» أيضاً. 
وبالرغم من أن التركيز لم يكن غلى قضايا النساء تحديداء فإن 
ظواهر الانشغال الشكلي لكتابها (0[:114/:004 0 881167115) توضح 
بعض الأشياء التي جلبتها المذاهب النسوية إلى مابعد الحداثية» 


(35) المصدر نفسه» ص 2.2 
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وكانت» أحياناً» لتعزيز اهتمامات سابقة» وأحياناً لنزع أقنعة الأشكال 
الثقافية التي تحتاج إلى تجريد من المعنى. وأنا لا أفكرء فقطء 
بالوعي المتزايد بالفروق الجنسية» ولكن بقضايا مثل التعقيد في 
تمثيل الخبرة» ومفارقة التحريف الحتمي في عملية تسجيل التاريخ» 
ومع ذلك» وجود دافع للتسجيل» ثم سياسة تمثيل الماضي والحاضر 
التي لا مهرب منها. ْ 

إذأء هناك انشغالان لمابعد الحداثوي بما هو نسوي: فمن 
جهة. حدَّت المذاهب النسوية» وبنجاح» مابعد الحداثية على إعادة 
النظر ‏ وبلغة الجنس - بتحدياتها للفكرة الكلية الإنسانية التي تدعى 
«الرجل»» كما أنها أيّدت وعرَّزْت إزالة تطبيع الفصل تبن لاعن 
والعام. والشخصي والسياسيء ومن جهة أخرىء» قدّمت 
إستراتيجيات التمثيل الساخرة مابعد الحداثية للفنانات النسويات طريقة 
فعَالة للعمل في داخل أشكال الخطاب الأبوي المسيطرء ومع ذلك» 
تحذيها. وبقولنا ذاك» لم يبق هناك سبيل يمكن فيه للنسوي ومابعد 
الحداثي أن يُدمجاء فالفروق واضحة ‏ وليس شيء أوضح من 
السياسي. وهذه كريس ويدون©” (ههل4عه/18 دنم) تفتتح كتابها حول 
الممارسة النسوية بالكلمات التالية : «النسوية هى سياسة». ومابعد 
الحدائة لتك سياسية يكل تلك كني حاف سناييكء فهى ذات 
نظام مزدوج يشمل التورّط والنقدء بحيث يمكن استعادتها (وقد 
حصل ذلك) من قبل اليسار واليمين كليهماء وكل واحدٍ كان يتجاهل 
نصف ذلك النظام المزدوج. 

لن تتومّف المذاهب النسوية عن مقاومة الاندماج في مابعد 
الحداثية» ومردٌ ذلك» وبصورة كبيرة» إلى قوتها الثورية كحركات 


(36) لتمفظ :1010 0)) م111 اكتلهماءساعادمط فتجه امتتع. ,وملعء11 وتعطت 
.(1987 ,بااأءعجاعة81 
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بابي هس كيين تحير لماعي خفيدي) فهي تتخطى إظهار 
الأيديولوجيا وتفكيكها إلى مناقشة تختص بالحاجة إلى تغيير تلك 
الأيديولوجياء لإنتاج انتقال حقيقي للفن لا يحصل إلا بتبديل 
الممارسات الاجتماعية الأبوية. أما مابعد الحدائثية فلم تضع نظرية قدرة 
فاعلية» فليس لديها إستراتيجيات مقاومة تقابل ما عند النسويين. مابعد 
الحداثية تستغل الدلالة» لكنها لا تغيّرهاء وهي تشئّت بُنى الذاتية» 
قبي لذ حون إنكناءين”97-. ما المذاعي البئوية جب ليها نفدل 
ذلك. ويمكن للفنانات النسويات أن يستعملن إستراتيجيات مابعد 
حدائية تختص بالكتابة الساخرة والتدمير بغية محاكاة خطوة التفكيك 
الأولى» لكنء لا يتوقفن هناك. ومع كونه مفيداء» فإن مثل هذا التدمير 
من الداخل لا يؤدي» وبطريقة أوتوماتيكية» إلى إنتاج الجديد» ولا 
حتى أشكال تمثيل جديدة للرغبة الأنثوية (وبخاصة في الفنون البصرية 
عدف ينون تدب إقبران النظزة التتحديقية للذّكر صعبا): وكما سأل 
أحد النقّاد: «هل يمكن خلق نظام لحب شهواني جديد من غير إعادة 
استعمال النظام القديم» بطريقة من الطرق» وأنا افترض أن ذلك ما 
بع إليه المذهب النسوي”*7؟ وقد تقدم الإستراتيجيات مابعد الحداثية 

طرقاً للفنانات النسويات» وعلى الأقل» لمعارضة القديم مثل أشكال 
تمثيل أجسادهن ورغباتهن ‏ من غير إنكار حقّهن في إعادة إنشاء 
كليهما واستعادتهما كمحلين للمعنى والقيمة؛ وإن مثل هذه 
الممازيناكف» أنهاء تذكرتاة عنما اتلك تل سامفة وزاتهاء 


(37) خروط) ناموط لمسطايت رواعماعممى ,عه :عواكممء86 .له ,تعاوه 1121 
.(1985 رؤوععط نإه8 :20ء5م101 


(38) عطا م1 معسمتعدع ه11 :«وو ا اعمماة أء0 ما ولعهل! [عزن ل»» ,متطعمة! عمتصول 
116 0 لطع 1 زه دعوه1 :0 واقاعأوم1 ,.0ة ,هماءعلاء8 [تقطعوم8. تصذ «رو1980 
.7 .م .,(1987 بواملصطوط عاتملا بجع1! بصملصمط) منضوء4ة همه كأام4 امك[ 
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خاتمة 


مابعد الحدائيّة... استعادة وتقييم 


«ماذا كانت المابعد حدائية؟» 


سؤال جون فراو (1208 صطه1) في عام 0 وثيق الصلة 
بالموضوع اليوم» في ألفيّتنا الجديدة» تمامأ كما كان عندما طرح في 
أول الأمر ‏ وبكلمات أخرى» نعنى» تماماء بعد إصدار كتاب سياسة 
مابعد الحداثيّة ا و2011 لأول مرة. وفى حين 
جع نزاو مهاف تقحل لكي لازن تيسن أن الاخط الى 
تدعت 1ن افعو ل بالتيل لمحا شي عو ا سكين جلا 
شعوري بالإثارة: إن عملية تحديد مابعد الحدائيّة لنفسها تجري أمام 
ناظريّ (وأذنيّ). إن وجهة نظرناء اليوم» لا بدّ أن تكون مختلفة» 
فبالرغم من المحاولات لتحريك «النقد مابعد حدائيّ إلى الأمام»”"", 


أن لتعميمه فيصير «نظرية لما هو معاصر) 22 أو تعذليدة إلى مذاهب 


ا ا الات ورك مم7 776 ,سمقللث طاأعصدعخ]1 
.(1998 ,معوعوءط :0 ,العامة /17) ل بوسصمم1 علاو 00111 


(2) 182 لزه 11:60165 ا م ل 
.(1989 ,لاءكاعفاظ :لعمك<0) نرم بوم 00:1 
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مابعد حدائيّة وصفية* » فإن المابعد حدائي هوء وبحق» ظاهرة من 
ظواهر القرن العشرينء أي إنه شيء من الماضي. والآن» وبعد 
إضفاء طابع المؤسسة عليه بشكل كامل» فقد عاك له نصوصه 
المدوّنهء ومقتطفاته المختارة» وكتبه التمهيدية وقراؤهاء» ومعاجمه 
وتواريخه. (انظر إلى «الملاحظة الاختتامية). ويمكننا أن نقول» إن له 
«دور نشر») خاصة ‏ بما فيها هذه الدار. وهناك كتاب مابعد الحداثية 
للمبتدئيه**) (171765ع86 “م 2051710077115770). وهو متوفر الآنء كما 
تنتشر كتب دليل المعلمين. ولما ينوف على عقدٍ من الزمن ظل 
المشخُصون يعلنون عن صحتهاء هذاء إن لم يكن عن زوالها'© 
وكان بعض المشاركين الرئيسيين في الجدل يتكئون على الجانب 
السلبي: فأشخاص مثل تيري إيغلتون”“ وكريستوفر نوريس” 


(3) ع1 اط براتعنيه«ممدع ه00 جره «ميودكعظ «سهل1 دك ةتع00تجادمط بيتتعتتلى دعامقطه 
(1998 ,ودع تزألورعء كتلط لآ علهاد هتمه اتإعصمءط تعلعوط تجالوق كته لا) 415ل 

(4) ممع1 تعولتتطسون)) ك«مسوء8 خم عط ع7100ادمط ,أمعمممعامهة لجقطءظك]آ1 
.(1995 ,1م80 

(5) انظر : نط لموبوعءه1 ,تستتصعلم عوط بأاتسا معأطينه17 1776 ,ا طهعه84 سواعا5 

رع عنمطعد2 كدامطعكل؟ :(1996 ,عولع تدهم تعره بوع[8 يوملصمآ) سممستحظ اأمتتموركة 
رووء؟ انودع لم1 وتمصتللآ سعطيده5 تعتملممطعدن) مستصمعله تروط إن وبرعاعدجت روط 11:6 
لم011 4 الماجاسومآ-اومم علا 24ت :نمل مل!-اومم 176 ,18056 .لذ أعتمع :312 :(1993 
بصة ه7506 صطول لصة ,(1991 رووععط كتوم حتمنآ عولصتطسمن نعع10طسدن)) كزوترامم4 
.(1991 ,رووعءط نزاتوتء حنهنا اأعمدمن) ندعقط]) دعذلة0) كا ابه استتتع77100اووط 

(6) رععلتتطسهت) بلعره0:1) امعط علماسادوط زه ك#مأعهها!ة 7716 ,همأعاقد8 نم1 
.(1996 رأأءع جاع 812 :1342 

(7) مم1 لمعتاتج عتم عل مساوم نامر مم77[ وألور177 :متول! معطم مافصطه 
:(1990 بلقعطئندعط[7ا «عاوو حيهآ1آ :دملهمنآ امهنا بجع81) برإممدمالطط ره كط ع[ ننه 
بلاءساعوا8 :54لا 8 ,ععلتتطاصسده) :101 ,ل5ه0:1)) ااعتدمعل0اووط انتمطه 1117 17:6 
لوطه انهلا ععامعطعصةظ/1 :ععاقعطعطة8/1) ع1 11ت إن كعنطاظ 1112 هسه 1:17 لصة ,(1993 
.(1994 رووعءط 
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(15ئه71 #عطمه]015) يرون أن المابعد حذاثية قد ولت ومضت 
بالفعل» وهيء بالنسبة إليهم فشل ووهمء فلنقل إنها انتهت. غير أن 
ما شهدناه في السنوات العشر أو الخمس عشرة الأخيرة» وما أودّ أن 
أبحثه في هذه الخاتمة لا يقتصرء فقطء. على مسألة تأسيس مابعد 
الحدائي» بل تحوّله إلى نوع من الخطاب العام المضاد* للتسعينيات 
والمتشابكة غاياته ووسائله (لكنها ليست متبادلة» بأي حال من 
الأحوال) مع المذهب النسوي وما بعد عهد الاستعمارء وأيضاً مع 
نظرية إتنية وعرقية غريبة. وما تتشارك فيه هذه الأشكال المتنوعة من 
سياسة الهوية مع المابعد حداثي هو تركيز على الفرق واللامركزية» 
والاهتمام بما هو هجين.» وغير متجانس» ومحلّي. ونمط من 
التحليل استنطاقي وتفكيكي. وكل واحدٍ من هذه الأشكال له سياسة 
مختلفة» كما سوف نرى» فمابعد الحداثية في القصة الخرافية 
والتصوير الفوتوغرافي كليهماء وهما يؤلفان التركيز الرئيسي للكتاب» 
يمكن القول إنها وَلِدَتْ من المواجهة الخاصة بين المذهب المرجعي 
(ممكتلة نتمعرع 8) الواقعى أو المذهب الانعكاسى الحداثوي» ين 
التاريكى الالح أو سو الؤقانق لشاف غير أن غينه النجانية 
اللخامية انتهت بهدنة مابعد حداف تجو مفادها: ليس المطلوب 
قرار من نوع (إِمَا/م أو»» وعبارة «كلاهما/ و» الأكثر شمولية هي التي 
عمّت. وقد صارت تلك الشمولية ذاتها علامة على نقدها التورطى 
الممكن -ويداية مشاكل :شباسة الهوثة مع مابعد المخدائية. 

وبما أن تركيز هذه الدراسة كان على الممارسات الفنية وعلى 
أشكال الخطاب النقدي الموظف لتحليلها ‏ وبكلمات أخرى» وعلى 


0) 2210 7م176 176 :عت لامع 15س 1ها00) أءدلامع 21 ,مفصستلي 1‏ لعقطءنظط 
اأعصسون :لآ1[! ,عمموعط) «رمفوعن)-أنبععاء:[1 ط معتع لكوم[ عتأمطبجبرى زه اهمعط 
(1985 رؤوععط 'إاأورع اأطلآ 
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تلقّيهاء فإن مابعد الحدائية لا يمكن التعامل معهاء وببساطة: على أنها 
مسألة أسلوب» فهي تشمل أيديولوجيا التمثيل أيضاًء وبالضرورة؛ بما 
في ذلك تمثيل الذات» فقد كان اللقاء الأول في الثمانينيات بين 
النسويين ومابعد الحداثيين حول مسألة الوصول إلى تمثيل الذات 
ووسائل تحقيقه. وحول هذه المسألة ذاتها عمل المابعد حداثي على 
التعريف بما بعد الاستعمار (وأمور أخرى) في التسعينيات. 


ولم تعمل هذه اللقاءات المحظوظة على شحذ تركيز النظرية 
مابعد الحدائية فحسب. بل زادت من وعيها الفكري بحدودها 
البراغماتية في الساحات المتداخلة فعلياً. إذاًء كان لا بدّ للتعاريف 
المقدّمة الخاصة بمابعد الحدائية أن تستمر في الانتشارء وسؤال 
برايان ماك هايل”” الشيكن: » وهو «مابعد حداثية مَنْ؟4: ما يزال 
يتطلب جواباً قبل أن يكون بالإمكان التوجّه إلى هذه الظاهرة المعقّدة 
بطريقة معقولة من أي نوع. وربما يكون هذا ما يجب أن يكون - في 
سياق مابعد حداثي مُزاح عن المركزء فقد استعمل هومي بهابها 
(8626882 ندو11) فكرة «الاشتغال من داخل الهويّات»9!' بغية وصف 
رد فعله على حالة الاختلاط الهجين الإشكالية والمتوثّرة التى يعيشها 
كثيرون اليوم» بسبب العرق. غير أننا إذا أضفنا العقيدة» والجنس» 
والاختيار الجنسي. والطبقة» يمكننا أن نرى أن نظريات مابعد 
الحدائية مكل النظرياك الأخر فلوس يوضم نطرية (وبطريقة 
مختلفة) مستمدة من حالة هويّات متعددة. وكما قال إدوارد سعيد 
(5814 80254): «لم يوجد شخص تمكن من إبداع طريقة لسلخ 


(9) ,ماعتاطاء11 كلملا ع8 بصم لهمة) 1 151 ه17100وم2 ,156411216 مومع 
.(1987 


(10) «رقصمنواعموعلم لع1 انمتا 0هة «تعلاتاعمول7 تمص زا بقططقط8 تصمكر 
.8 .م ,(1997 5185) 3 .0ص ,23 .701 ,برطلاو أمعقاام0 
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البخاثة من ظروف الحياة» ومن واقع انخراطه (بوعي أو لاوعي) 
بطبقة. أو مجموعة من المعتقدات» أو وضع اجتماعي » أو من 
مجرد نشاطه كعضو في مجتمع. وهذه تستمر في الانطباق على ما 
يقوم به مهنيَ" . وتستمر في الانطباق على ما تقوم به هي أيضاً 


وبالطبع. 


وحتى لو انتهت مابعد الحداثية؛ اليوم» فإنه يمكن القول» 
وبكل ثقة» إنها ظلت «فضاء للجدل2''2. وهذا يصدق سواء كان 
التركيز» كما في هذا الكتاب؛ على مابعد الحداثية كظاهرة إستطيقية 
أو على مابعد الحداثة بوصفها خالة اجتماعية عامة. وما تشترك به 
دراسات زاويتي الرؤية هاتين هو تأثير نظرية مابعد البنيوية (ولتحليل 
موسّع لهذه المشاركة» انظر بيرتنز””". علاوة على ذلك» فإن كل 
شيء» ابتداءًَ من تكنولوجيا الاتصالات إلى مذهب التعددية الثقافية 
يتدفق تدفقاً لا مهرب منه من الثقافة العامة لمابعد الحدائة إلى أجزاء 
مابعد الحدائيّة الإستطيقية. ومع ذلك» فإن استعمال مصطلح ١‏ 
الحدائي» يشوّش أشكال التمييز بين الاثنين» ومقدار كبير من العمل 
ف العقد الأخير قد قرّرء وبوعي»ء أن يسمح (أو ينتج) ذلك 
التشوش. ولعلّة ود إلى التركيز المتبادل على «الثقافة». فإنه صار 
يصعب وضع حدٌ فاصل يصاغ بمفردات اجتماعية أو سياسية» بين 
مناقشات مابعد الحداثية فى الفنون ومابعد الحداثة ٠‏ دمع ذلك» فإن 
هذه الأشكال من التمييز (وما يرتبط معها نظامياً) تستحق المحاولة» 


الاق .10 .ص ,(1979 رععنتصالا علعه لا بجع1!) ب«رسزلم 0 ,لندك .لآ لجه ج18 


(12) علعهلا” وع81) دمامطء8 ادعوم وو نهذ «رعم تع لمعتس :مقملة184 ومسنة 
٠‏ .2 و(2001 رعللوتعلوط 


)13( 117 جطه0همط) «ربماعقط 4 :مومه «لومط عج[1 تزه مع10 776 ,ممعامعه دموكر 
.(1995 رععل16 ه28 عاعملا 


223 


ولو كانت المحاولة اصطناعية ومؤقتة» وذلك للحصول على حسٌ 
أوضح بالتطورات والتغييرات في حقول مختلفة في السنوات الخمس 
عشرة الأخيرة. 

في السنئوات الأولى لمابعد الحداثية» على سبيل المثال» بدت 
القصة لبعز افية ذلك النوع الأدبي الذي جذب أعظم انتباه من قِبّل 
النقّادء وأنا من بينهم. وقد يكون نشر كتاب الأنواع الأدبية مابعد 
الحداثة (66717©5 20517:006771) الذي حرّرته !إمارجوري بيرلو 4 
(108ئ56 16زه:ة81) قد مئل نوعاً من الحدّ التاريخي الفاصل لبداية 
توسيع الاهتمام الذي تتوّج في مجلدات لاحقة» مثل كتاب أزمنة 
مابعد الحداثة (2000) (1265 «1:0067وه20) تأليف توماس كارمايكل 
([6قطءتسمة0 ك5قدرهط1) وأليسون لى 166 هموناة). غير أن ما كان 
ملفتاً. وبصورة خاصة. في التسعينيات هو التحرك نحو فن التمثيل» 
فقد صار للفظ «المابعد حدائي» طنيئاً وعلاقة في الدراماء وخصوصاً 
في دواساة فن التمكيلء وذلك بظهور عمل جوهانس ب 1ك 
وفيليب أوسلاندر'' ونيك كاي””'' (0زهك1 21101) من بين آخرين. 
وانطلاقاً من هناء غدا الانتقال إلى الإعلام مابعد الحداثي ودراسات 
الأفلام ميسّراًء وقادت الطريق أعمال آن فريدي عدار وجيم 


(14) 2ه وانوي الملا تلتقصتده11) 06765 771ع7100اومم ,.0ه ,1أمامءم عتمم ويه131 
.(1989 رووةء؟2 فمدطمطفل 01 

(15) نطماعستصدهه81) تند 00 «تادمط ,بررمع:17 ,7م116 ,كتموستسزظ ,11 وعممقطول 
.(1991 رووعع2 لإأأومء لانمنآ هصدتلم1 

2160 1/7161 011 كتزدكا تععاتم نولوط 16 ونرطاغ4 :ج170 ,كع لسقاكسىم متلتطط 
.(1997 رعقلع16داه]] :علده لا بجعآ! بمملكصمآ) تمع لم ساومط ونج 

(17) ,سفللتسمعدل/8ة نسملدمة) عءتعصممروط فجه «عند هام جادمط ,عوهك!ا عاعتلح 
.(1994 

(18) 1+ 1/1 010ه ‏ 01716710 واناممم اي مرمود 11 ,وتعطلمم عممم 
.(1993 رووع؟ منصدهكتلهن) 01 توازويع تملا :بوعاععلرع8) 
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كولنز”' (ومئلاه© صنذة). ودراسات الثقافة الشعبية جاءت تحت 
رعاية مابعد الحدائي”” » وارتبطتء. فى نظر العديد من الثقّاد بتزايد 
العولمة التي قيبها ميد السعييا 017 , وقد نظر إلى ارتفاع. 
الدراسات الثقافية خلال هذه السنوات على أنه ظاهرة مابعد 
حدائيّة. ومن المؤكّد أن الدراسات الثقافية تشارك الهمّ المابعد 
حداثي المتعلق بالتمثيل وسياسته كما صاغ ذلك ستيوارت هول 
([[118 533:6). وبتعبير هول» يلعب التمثيل دوراً «تأليفياً وليس 
مجرد دور تفكيري» في خلق تاريخ وهويّة الجماعة والفردء وله 
«محل تشكيلي» في الحياة السياسية والاجتماعية» لذلك السبب0©. 
ولوصف الحال وي أكثر فظاظةء» ونقل كلمات .1 .1/.1) 
(1ا6طه341 إلى سياقٍ آخرء أقول: إن النظرة المابعد حداثية إلى 
العلل تعن أنها اطي أخرك علق 'شي»» بواسطة اتيء .ومن فيل 
إنسان» ولإنسان»0©, ْ ش 


(19) تدعو هل[-اووط اديه عسطايت) «ملبتووط ذه سفانت وجمتجتمعملة :مصتلاه© صدذل 

1/1 1 علاط أه لانت تدوع عو زه كءماء 4707116 مه ,(1989 ,عع لع انهه بلعملا بوعكح) 
.(1995 رععلع1اتدهظ] تعاعه لآ بوى1<) عع ل وهنم رده /17 

(20) طوعن ستل بطع مسطمتلع) معبملين مناوعلة «جعومسودمع ,الاعمعز8ظ سقطاهمه1 

اد :ع لالت جداناووط انه «كقتدءوه ومع ,تععاءه<1 صطوك :(2000 رووعءط راوع لتوت1 
لصة ,(1994 ,ؤدعءط نواتومء انهلا ععلتتطسمن ععلمهلا بوعآ< زعولختطاسهه) برممائز11 امسعايت 
.(1991 بعهة5 تاملسم آط) ستتجعل0 :عمط نجه مجه ]يان ,0517© رعطاه ]و ععطاوة 18 ععلنا1 
221 :17 ,لإموطلط) أهطهل© ,كاعء//1 أدعمط :امعتدمعله:«ادمم ,طعائعآ .8 المععملا 
041 ,عطهاةتعطادع*1 مك11 لمة ,(1996 رووءءط ع1رملا بوع71 01 نور ءاتمتآ عاماد 
.(1995 رعهةة ناهلطمآ) «زاةلةرع0[ 10ته اتكت 00 77طموط ردمالمعتاهطه[© تع ساي 

(22) عصنرة]-ممبكظا لمه نزء1ه34 2010 نمك «روعءنااعتصطا8 بوعل8» رللد1] امدتذك 
رع8لع نامآ علهلا وك1؟) دمنهياى أم ماين نز دعبو مامقط لمعته :[[ه88 اجميذكى بمعط 
.0 .م ,(1996 

(23) أمنعا!! 02:4 أوطه1 2ه وبرعوكظر :بزرمع:17 عممطواط بملأعطع:34. .1 .1 .ا 

.180 .م ,(1994 ,ذوءعء2 معدعنط0) آه كنوع حتمتآ بمعمعتطع) بمنامادعدء رم ع1 


2325 


في الفن «العالي» كما في مشهد الفن الشعبي» ظل التمثيل مركز 
الانتباه النقدي والاهتمام خلال التسعينيات. واستمر» كأشكال فنية 
مهمةء في الفنون البصرية» والفن المعماري» وبخاصة التصوير 
الفوتوغرافي. كما استمر ظهور أسماء المتدخلين الأوائل في 
المجادلات مابعد الحداثية» مثل دونالد كاسبت أمونت1 لاهده0ل)» 
ودوغلاس كريمب (151822 0018[188): وتشارلز كين وعاتقط) 
(362615. وعلى كل حالء أنا أعرف أنه لو كنت سأكتب هذا الكتاب 
اليوم» فأني سأكتبه بطريقة مختلفة نوعاً ماء وذلك لما حدث بعد 
طباعته» فعلى سبيل المثالء أنا أعرف» أني سأود أن انظر إلى 
تقاطعات أخرى للبصري مع النصيّء بالإضافة إلى الفوتوغرافي. 
بصورة أكثر تحديدية» سوف أرغب في درس استعمال الكتاب الهزلي 
من قبل آرت سبيغلمان (هقساءعءام5 6::ة)» المسيّس للتفكير الذاتي 
لكى يسرد قصة والدهء الذي نجا من المحرقة (150ض8ه11010) الموجود 
في مجخلدئ موس (8083115): قصة ناح (25) 
المحتمل أني أريد إنشاء علاقة أقوى مما فعلت في مناقشة الحب 
الشهواني ومسألة النسوية» في الفصل السادس» مع ما صار يعرف» 
في التسعينيات «بنقد الجسد». ذلك المشروع التعاوني الضخم الخاص 
بكتابة تاريخ ثقافي جديد للجسد©2» إذ هنا اتخذت مسائل التمثيل 


(141 5 تاياي 4). ومن 


(24) عاده ا بوع81) ومامعدم أمعاات ‏ :عل ع1مءء222 ,الممسظ .8 لاهمدمدا 
2 ربعم ل ط سهدت ) كام كاباءعلتاة 1/26 07 ,مستت كقلونده12 :(2000 ,ووعوط طارم لام 
0 «ملوء87 برعله84ة-زومطر 276 :.0© ,وعاعمعك و5واجتقط © :(1993 رووءء2 85111 
ع 17/04 لصة ,(1992 رووعع5 و'ستامو184 .)5 :علرملا برعل روممائل 8‏ وسعلمعم 
(1996 ,قههتاتلظ إستعلدعه نمعلهمآط) 17تكطادرع100 اوم 
(25) ,(1986 ب«معطاموط علولا بوع1) 12/2 5مس سييى 4 :سنعلة ,ممساءععام5 اه 
.<الإرمأوتا8 ملعها8 معطنوط 84)» :1 ١01.‏ 
(26) للحصول على نظرة عامةقء انظر: :«معطءات11 اعقطء841 لسة ومعطء سا8 ولصخا 

نهذ «رأع امم صذ نول80 عننوءعم0 عطا مه غ810 رماع د لمعنمسآ عذ...ماوء8 عن عرم]ء8» - 
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أبعاداً جديدة . غير أن مناقشة كهذه تتطلّب كتاباً - مختلفاً - آخر. 


وبنظرة إلى الوراءء يمكئنا أن نرى أن الخطاب النقدي حول ' 
مابعد الحدائيّة انتشر بسرعة خلال التسعينيات فى غير الفنون البصرية 
والأدبية» فعلى سبيل المثال» بدأ يكون للنظريات ما بعد البنيوية 


والبناتية» تأثير متزايد فى الدراسات الموسيقية» وقد حدث هذا فى 
نفس الوقت الذي نه طريقها الدراساتٌ النسوية والدراساتٌ 
الغريبة أيضاً. وربما كانت الأوبرا ‏ باعتبارها أكثر الأشكال الموسيقية 
3 أده آول ما حصي غلى اغناه نحن المايعدة حدالى سي 1787 غيز 
أن أشكالاً من الموسيقى تم تجليلهاء أيضاً بأذوات مابعد الحدائيّة 
كما حصل في عمل نقاد مثل سوزان ماكلاري (01229)ء81 صددن5) 


ولورنس كرامر (65تتة؟كآ ععمه187)» وجورج ليبستز هع18م»6©) 
(تانومنآء .وراسل بوتر 20668 2159611)ء ونيل نهرينة”” 81 
3 .هم ,(2000 رؤقععط معلمقةءطء1! آه لإالوقء كتهنا تسامعصنط) مععم0 عط سمط م8041 
1 .19- 

(27) انظطر : لهع14 ء[ا 14ته ,11006711 ,أع4 نعهءدبرك80 ,]141520 5 ةامطعالط 
.(1995 رعق1608نه1]0 :عاعه لا بوع[1 جنم0صمط) موز 

(28) ابتداءً من : 08 إانصمعلم ماده ما ودعم0 صنمءط» ركععمءطمعلمصنآ أرعطره11 
تتتقحطتن1]) وعجء 0 رعو وبستدو2 ,له ,1أماعء28 عاعه مم81 :صا «رقصه ل مطتاكمآ ,عاذ رععممءن 
ر(1989 رووعء8 وتممطدا01 آه تزاأزوعء كلملا 

إلى : 00 5 نقجعم0 :81056 ج216 201 ,'15[ه100 010*» ,ومعطعاسط هقلمصئآ 

ا :7177165 77:006777اكممم .قله رععآ صودتلى له اأعمطعتصضهت) ققصطمط1 نص «راأسعصحه 34 
روقع57 6135163 الهلا وتممتالآ سمعطاءه1< :طلهعاء) ترم «ممسعنسه© هذا 10 عفن لمعقاتجت 
(2000 

(29) «جمط لمعأعساة كزه أدعندم0) 16 :17150077 لهم 11ترء00) ,لإكقاناء81ة مدكناك 
أمعاككه!0) ,تعصمدسكا ععمعء مآ :(2000 ,ومعوط وتدعمكتلهن) 042 لازالو لصتا الإعاععارع8) 
(1995 رؤوع؟8 هتصممكتلهن) 06 جواتومء كتهلا الإعاعطلرع8) عولعاسم] علو تروط نجه عأكاق 
6 0ثته ,اكقاتعل اعوط ,عتعسالطة «وانتووط :كفده كد70 كلاه عع 071 ,تاتومنآ ععرمع6 
5266100107 ,2011615 .ذل اأعذقتدظا :(1994 ,رووتء 7 :1دو لا بوع181 بصملهمآ) ععماط 0ه عنمو 
[اأذاءكتهلا عتهاك :إمدطلة) نعل متومط زه كعتاناوط ع[1 0:4 ومط-مةط بمم امه عه ا 
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(#ستمطهة: أنجزوا درجات الشرف المابعد حداثيّة فى أشكال 
الموسيقي الشعبية المتنوعة» وهم يبرزون» في نفس الركت مسألة 
العرق بطرق مهمة. 00 

واستناداً إلى أهمية النظرية الما بعد البنيوية لمابعد الحدائى فى 
اجميع أشكال الفنون» لم يكن مفاجئاً أن يتورّط مجال الفلسفة في 
مجادلات التسعينيات» فالنظريات المختلفة التى وضعها جاك دريداء 
وميشال فوكوء وجان ‏ فرانسوا ليوتار استمرت في إثارة الاختلافات 
وتعزيز الأتباع. وقد تدخل ليوتار نفسه لتوضيح تصوّره المؤثّر لمابعد 
الحدائى وتوسيعهء بوصفه علامة شك فى اتجاه الميتا - قصة60 , 
غير أن لاعبين جدداً دخلوا في ليخن : وأبرزهم كان ريتشارد 
رورتي» بمنظوره البراغماتي المنعش1!©. كما جُلبت مناطق دراسية 
فلسفية أخرى إلى المجال المابعد حدائثي: كما سوف نرى» وبتفصيل 
أكقر دن العسه : اللبالق: ونخصي #يفظة الاهتمام مجدّداً بعمل 
عمانوئيل ليفيناس (691288آ 81011321061)» وعودة إلى فكرة 
الأخلاق بدّلت في زاوية رؤية سياسة مابعد الحدائية» وطرحت قضايا 


14 ,6706© رعأكنتاطة «ماناموط روصتقعطءك؟ 1زعل5 امه ,(1995 ,ومعءط عاعملا بعلم 4ه 
.(1997 رقطه)قعتاطباط عقد5 :دعلة0 لممكتامط1) برو«عط نه عة معنا نتسةدرع 0م تروط 


(30) امعا0 لط 1عاتل8 ,اتعلم«ادمط ع1 0 «وسده1 :13:01810آ وأمعصوء لصوو 
:(1993 ,ؤوعع قعتاتسقصباط :213 ,ولسقلطع 1 عتأسملئة) معطم .5 عاأعدك3 مه بومعب12] 
,88315 10011 لإا عأ ق[قصةء!' ,1982-1983 ,معن لنممعه 00 العتجهأصدط «برعل و ساومط 11:6 
05 لإاأواءاتملآ :كلامم ةعصملكاة) مقصمط1 صدوءه]8 لمهة تمواء5 ممتلبط ترط لعنلظ 
صعلطل صهلا وعع 2م02 نز 0ع اةأقصدع]' ,دماطم1 ومعلموودمم لصة ,(1993 رووعءط 015دعمصمتك3 

.(1997 رووعع 0]8تعمستاط كه انوع عنمل :841 ,تامهم دعصم ت84) عاععططم 


(31) عولتتطسهن) :عولتتطسمن) /غب1 هنجهم رمم[ ,رمعم 0171© :هارم لتمطعنه 
ع7108طسهن) نععلتطصسهن) ااي 1 ننه «متطنهاء1 ,اطععز0 :(1989 ,موعوط وكوي جتمتآ 
ده" تمعدمط) «دستارعء00/[-ادهظ» #انه امم ,طاي1 :(1991 ,ووعءط وانوي واندل1 
بلتنهدء28 :1ده70ا بوجع1! بنهملهم.آ) عممظ [5002 4ه «ررأوموم[ةطم لهة ,(1997 ,مصضبوءه0 

1999(. 
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جديدة تتعلق بالأخلاقية الطبية والبيولوجية©. ولا ريب في أن 
أكتن هده التدخلات. أهمة وتاتيراء من منظون عقن الانساك: ومايفد 
الحدائيّة.» كان مقالة دونا هاراواي (118:283 قصده)» التي عنوانها 
بيان سايبورغ: العلم» التكنولوجياء والمذهب النسوي الاشتراكي في 
أو اخر القرن العشر 30 ع 10/171010 ,رععترعلء 5 :ماك ع إأسهلية ع :رمابرت ) 
(ل0210117) :[1170]161 عامط 116 اا اقم 51-1 11و50 274 . وخلال 
التسعينيات غطت مجموعات من المقاللات مساحات متنوعة ومتداخلة 
من الخطاب"الفلسفى مقأئرة يمابغن السنات 04 وتعوضن فلاسلة 
أقراةالشايا انعد ل قو لامي و بذ يحضهي كماا لو أنه فق 
مهمات إنقاذية (ميتافيزيقية أو معرفية)©©. وبحم أقرب إلى اليأس» 
حاول آخرون إعادة تعريف المابعد حداثي بطرق هي أبعد ما يكون 
عن المابعد حداثية» بغية «تجديد مصطلحات الصدق أو الرؤية»”7© . 

(32) -لومط ,لامعل :8011007105 4نجه ‏ 800165 «عزوع1 ,علتتقلئطك غتوعدكة 
بك لوط خمة ,(1997 ,عع لع سمج عتدولا بوع1! بممقممة) كمنسطء زمل) همه تمكتتجعومدم 


أهع21 1[ ,07115711 0ت77تاووط جره جوعستاععمسءط أمءذة 0 :د5ء8001 وعءاطينه 1 ,.له ,[اأمعووعمدهع1 
.(1995 رؤوع؟8 تجازوقء اتطلآ علدادآ بمتعطكد<1آ) ج8009 ع1 4تجه ,معنطاط 
(33) زه 1121776711106 1/16 :ه11 هانه ورمطنرت) ,5110015 ,11328198 ممصم[ 
149-151 .مم ,(1991 ,ععلع ه18 عاجملا ببع1<) ع مم77 
(34) بعلط) دابا عز[ا كانه «رأممدملقزط «تعنو م002 اممط .0ه ,مقصدة !51 .ل طعسكر 
.(1990 رعع101011608 :طملهمآ امم 
(35) 116 ها 746047 ©8ا رمج ««معمع2 “ره بره[ 7176 ,نمدامطءزل< .31 ولصنة 
رععصهناء 8 عمبود»طآ لمة ,(1999 ,ومعوط وانورء وتهلآ اأعمحم0) :ه71 ,دعقطاآ) بعلو بجاومطط 
رد5ء81 علدو لا ع1 01 لإالققء حكتهلا علهاذ :وموطلخ) لمعنطاظ ١36‏ عاتدده 186-000 «ماومط 
.(1996 
(36) عم لووط عنقاعلة1تى07© ه توه 1 «عنداه! نجه عناء8 رعسعءط عامتعله1 
لصة ,(1996 رووء: علهملا بوعل<7 6ه تو حتمنآ عنهاك :آ71 ,إمدطلق) كمتكبرياممهاء 14 
:لتمسدطلف) نروه!0:رعاعامط 11ع700اووظ عططاءعنتاعوم0) ه انوس 1 تعناه 1 تنه عوتأسامنت1 
.(1998 ,دوع علوملا بوعل[ 1ه بوازويع كلو نآ عنقا 

0 17/6 © 1017005 :له عاشط فاته ,1417 ,[أتركة ,عاعاة 1‏ ستام ع 
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وبفضل مدخل براق كتبه سلافوج زيزك”*9 2266 زه7هاة). على 
والتحليل النفسي بطريقة مابعد حدائية هجينة. وبالرغم من أن آخرين 
مثل جين 5 («هاط عصول)» تناول» أيضاًء مسائل فلسفية 


وتتصل بالتحليل النفسيء إلآ أن عمل زيزك المثير والانتقائي هو 


الذي اجتذب الانتباه بصورة محتومة. 


ليس من المبالغة القول إن كل مجالات المعرفة انخرطت 
يقة ما في المجادلات مابعد الحدائيّة في السنوات الأخيرة» مثلها 


مثل جميع أشكال الفن («العالي» والشعبي» كليهما). وحتى 
الدراسات الدينية ظهر تأثير النظرية المابعد حداثية على أساليب 
نقدها””” . غير أن الأوضح هو أنها رأت في المابعد حدائيّة عصراً 
جديداًء وطريقة جديدة في الحياة"” . وهنا حصل انتقال مابعد 
الحداثية إلى مابعد الحداثة. وقد تابع عمل مارك بوستر”*" علئة8) 


- .12 .م ,(1989 ,قوع 'جاأوتء /الولآ عع انطدصهن) عاعه لا بوعل! بعع ل عطصصية0)) ب«ردةع00 اوم 
(38) تزعلنه 17[ اتدعمط «علتوعهل 10 ا«مأاعلا 1710 عا :برا عتعاوما :عاع 21 زمنتواه 

: !71210171 امبر برمروط لطة .(1991 ,ؤوععط 8/111 تدالا ,عع لتتطاسدن)) ع مانت بوانتووط 
.(1992 رععلع1نا0ك]1 :ع1ده 7" بجعلط) 1ني2) لدت وووسور ا[ هلط :ذا تتدعهط دعنتوعهل 

 )39(‏ 0210 ,71كلم 11 ,كأكنراوبجمم طعبروط ‏ «كنامسوه 1 عد«اعطلسطط 17‏ ينها عصود 
فتطدمكتل) كه ولنوى تمهتا :وعاععامع8) نوما[ بوبم رمروسعنمه) ©[ هن استسع 0م دمر 
هته ععةاناه8 ,كأدورامجومطعتروط جه وبروددوكظ :داءءزطلى #عءننتوكاط لصة ,(1990 ,معط 
.(1993 رعقلع1نده ]1 :عاعه مل" بجع1<) بربإممدماق]ط2 

(40) :كتاهجهعمسناآ) تدمسلء الت لمعناطا8 عله «اومط 75 1181 يسملخة .11 .]1 .م 
(1995 رووعو ووع 1ر10 

(41) ,ؤوعطةط 55ع 1055 :كتآهجةعمستالا) 157ع00«ادمط 0انه ندعل راعععر8 وعصصول 

إلاع1 ج00امط) مول «مع177100ثو20 ه از كاده «ط مجه كته .لع ,قصنكا واددومنآ امه ,(1989 
.(1998 بلاعووهن) ىمل 

(42) معتممع 1 «ربمطامء قط ١مراتتمعلم«اووط‏ ونج بررماكة8 له ايت ,تاحومط علئة131 
(1997 رحوعء8 تزاأتواء كتهلا مأطصسسامن) عاعهلا بجع1<) ومو ][امط) 10 
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(«20516» وقبله دايفد هار في 437) ([296ة11 008510) دقع حركة الجدل 
إلى ساحة اجتماعية وسياسية أوسع. وازدهرت مجالات جديدة» 
متأثر » بمقدارء بالدوافع التفكيكية لمابعد الحداثي» مثل الدراسات 
القانونية النقدية2” التى قد تكون أكثرها نزاعاً. وفى ميدان النظرية 
الاجتماعية تابع جان بودريّار”* عملية استكشاف منطقة مابعد حدائية 
جديدة» وترك الآخرين للتوسع بتلك الكشوف. غير أنه عندما صار 
النقد الأيديولوجي محط انتباه بحَائين من الأفراد* (مثل دوكرتي 
(10061611)) ومجموعة من المقاللات (مثل سايمونز (085طلذة) و بيليغ 
(هنااز8))؛ غدا الشعور قوياً بأن المابعد حداثى هوء وفى نفس 
الوقت» ليس جديداًء وهو الآنْ من الماضي» رانين وكيا كان 
إرنستو لاكلاو قد ناقش سابقاً مفيداً بأن مابعد الحداثة قد لا تكون 
انفراقاً عن الحداثة» ولو أنها يُرّدت أسسها. 

لقد كان الكلام عن السياسة مابعد الحدائية يعني غالباً» وبشكل 


(43) ع1 مان لانتواظ ننه «مراة 0067 71طاومط زه 0072:0130 176 ,لاع تحتو لأنوطآ1 
(1989 ,لأء جاع داظ :1010 0) ععاجم © أه لفت “زه كتاعة 07 


(ه4) طكا رععطءء جتمآ) مدمط انهه نوإممدوم[ة[ط دلاوو تمان[ .8 وواوناهدآ1 

0714 205171002771151 ,7اكقانه تمل ,لعوكلا مها :(1997 ,ففمخصم!1 أه و5وععط إالورعتتمل1آ 
0055 لصة ,(1997 ,عتمعلدعة عوسطلكا1 غطءوعل«ه0ة) تزأعبده177 لمومة امعتة 
[7100677111أكوط ركع ألو .605 بطعالا0 سقطعملط أالا امه طأعتل000 ععاء2 ,قق 10021 
.(1994 بعع60 101 عارهلا بجج1]) دعتمياى أعوم1 لم011 فانده 


(45) لصة سقصسطءقء8 ورتلئطط نإ 160 2اقصدء1' ,دوماعء )هي لمعنه" :1120تتلتد8 مدعل 
:10002 ج(ع) عام تمع :علعده لا بجع][) وسندمعاط مزل عوط 160نل8 بكاو تتم طعن 1وعال8 .ل ...نلا 
:0001آ) عصه0 ععلتالآ بوط 180160 ,وضء ا ضعنع1 وعاعءاء5 «عطاط 4ه][أ«ل4ه8 :(1990 ,مابناط 
كع 1111 4منعءاء 5 :أمتدودو0 عرلا كه ععودعناءظ 277:6 لصة ,(1993 رعو لء ه18 :عاعه"؟ بجعلر 
انط 69 0عتقاكصةء!' همه لاعكتلظ ,1968-1983 ,برمطاوء2 كلة نه أعءزط0 «دعله 4[ 116 :زه 

.(1999 رؤوع21 2160 :52002م.آ) قتصواعط مقتليط لصد كو5ه1 


 )46(‏ كاعد بمسمادمط | ا#كةابءل700طومط ‏ :برمء 1‏ «مذرك4 الإاتعطعه0آ1 كقتصمط1 
.(1990 رععل1 م80 تامملا بعل بسملدم.آ) 
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متزايد فى التسعينيات» سياسة العالم الواقعية» وليس التنوع الثقافى 
فقطء. فقدم أيجنس هيلر د (7علاء8 وعمعة). وكان متّبعاً بهيلر 
(16ا116) وفيهير”*” 60ط86)): وهو واحد من بين آخرين*» أشياء 
جديدة للنظرية السياسية منظوراً إليها بعدسات مابعد الحداثية. ومما 
يلفت أن هذه المجادلات السياسية المتعلقة بمابعد الحداثة هى صدى 
يرددء بطرق عديدة» مجادلات الثمانينيات ما بين مابعد الحدائية 
والنسوية» وذلك» لأن إحدى المشكلات التى كانت عند المنظرات 
والممارسات النسويات مع المابعد حداثى هى نقذه التورّطى» 
وتفكيكيّته ووضعه الحواجزه وافتقاره إلى نظرية قدرة فاعلية» كما 
كشف عن ذلك الفصل السادسء فذلك مهم جداً للأبعاد التدحّلية 
العاملة للتغيير. المذهب النسوي ومابعد الحداثية كلاهما كانا جزءاً 
من الأزمة العامة الخاصة بالسلطة الثقافية» كما أشار إلى ذلك كرايغ 
أو ينز (08625 هنه0) مبكرأ في عام 1983 (57). لكن» ليس» تماماً 
بالطريقة ذاتها. وأنا لا أعنى القول إن الجدل بين المذاهب النسوية 
(بالجمع وبكل تنوعاتها المعقّدة) ومابعد الحدائية» بأي حالء قد 
انتهى» فلم تشهد التسعينيات مراجعات مهمة وانتقادات فقط 9 ؛ بل 
 )0101 47)‏ 10115هه 17 هط 8815107 زه بر[ومدماقططم 4 ,هولاء185 وعصعم 
.(1993 ,للع بكاعفا8 ندل/ة ,عع ل طسوت 

)248 م0 لمعانتاوط وعومسومط 16 ,للعطوط عمعمعط همه عع1اء11 دعمعمة 
.(1988 رووعء2 زواتامط :آنآ ,عمل تطمروت) 

(49) 16( هاه بورمء17 أمعقاتاوط نطاب 1 هه دمناناوط رععآ قصنآ سدكة دومميعط1 
ر(1997 رؤوععط عازه لا بنهل< 06 اإاأواءكتطلآ عتهاك عاتده ما بجعا) مومع [امطن) 1ك ء0متجاومط 
الاع1! عع 0اتطصسفن)) عت علمتراووط فتنه «رم176 أمءنانامط بعانط للا .1 معطمعاك مد 
.(1991 رؤووعع8 اتاأووع كنملآ عولعءط سردت 1:ملا 

(50) ساووط انه «زرمع11 اعتستسره1 «عالملط هلا ممع 2/7/2 ,لعفسططة منود 

فصة ,(ة1998 ر,ووءء زللومععتمل؟ عولقطسمن ععلرهل؟ بوعل بعولتتطاسمه) تكلم هلمم 


1 0 01110116 اكقاط 1 4 :كه (1 )ه140 مم77 رططضلمع8 «عصسمك 
.(1992 ,لاعسترمآ .ل :ماخدمءه1) 
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مجموعات من المقالات أيضاًء عالجت مواضيع متنوعة واسعة ذات 
علاقة بتقاطعهما والنزاع بينهما''”'» كما سُمعت أصوات جديدة2*, 
واستمرت أصوات مألوفة بإضافة إضافات مهمة إلى النقاش”*". غير 
أن إمكانية وجود امذهب نسوي مابعد حداثي» (ميكمان 
(مهصعاء11))» أو حتى «مابعد حداثي سحاقي)!54 حصلت أخيراً» 
وبفضل الدور المهم الذي لعبه عمل جوديث باتلر”” طانفدة) 


(80016 بشرعته الإضافية لدور الكتابة الساخرة (الباروديا) فى تدمير 
وإزاحة أشكال الخطاب التي تخلق معايير ضيقة لهويّة الجنس. 


وبالرغم من هذا الجدل المستمر مع الأنواع المختلفة من 
المذهب النسويء» فإن ما لفتتنى إليه التسعينيات» وبقوة» كان المقدار 
الذي بقيت فيه النظرية مابعد الحدائية وممارستها محصورتين في ذلك 
البراديغم (النموذج) الذي لا يشمل الذُكريّة فقط وإنما الأميركانية 
أيضاً. ومن المؤكد وجود عدد قليل من الأوروبيين» ومن أميركا 
اللاتينية» وحتى كنديين دخلوا في مناظرة» وقد ناقشنا أننا لا نقرّ 


(51) لصة ,(1990 ,عقلء 1001 علدملا بجول8) نوجعم ,لع ,رودهوامطءزلة .3 دلمنآ 

ك1 8051-1100 فاته «امتدتجظ .قلع ,ععاءة17 ع تممعل لقة مممبونء1 أعتدع 81131 
.(1994 رؤوع]2 انوطع اننا غ01[ :880 مسقطعتادة) 

(52) هتيه ععاوء 12 ,ااكتتدع وم دمر «رعارق 0اجه كته عنودط بأتعطاظ .هآ ومعمه 1 

لطة ,(1996 ,ذوع:© تققوتطء 84 آأه جالووء كتمل] :تمطعط سمخ) اوكذاهااوهن) 16م[ دن «50م1 
1 0 :711107عنطاراعغ1 1/6 تتجوتجده 717 تبه د«مطبرن) ,كانه 1ااى ,لإو 225 ة1آ مصوودآ1 

(53) 169) الاين تبعل م«ساعوط ودبت ترمء111 اعتتطد ك1 117716 عننه2 رتعاوءا1 18ن1 
1ع .له ,طعنحه الا وأعتتهط هه ,(2000 ,ؤوعءط توازورع لول علرملا بعل تارمت 
.(1992 ,ل[مصعك لعمدةجلظ تدسملممط) سعتسعل0ل] عاطللوع؟1 إنددسة دعم نومع 

(54) علره 7 بجع1!) «ع00:اومط بماطدمط1 776 نصذ «رعمواء5)» ,رقوه2آ. وعتدهآ 
.(1994 ,ؤووعظ 'زواأأوع كلهلا وتطتصيباهم 6 

ل ا ا 
.(1990 ,رعولع1)ن10 بعاتملا بوعل بمهلدمآ) 
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بمابعد الحدائيّة تستثني. ولو ضمنياًء كاتبات وكتاباً غير أميركيين» 
مثل أنجيلا كارترء وأمبرتو إيكوء وكريستا وولفء. وباتريك 
سوسكايند» وغابريال غارسيا وماركيز مانويل بويغ 31210062) 
8ننا أعناضة18» وروبرت كر وتش (طنهاءه12 :20662). ومايكل 
أونداتجى ومارغريت آتوود ‏ وما هذا إلا بداية لما يمكن أن يكون 
قافئةاطويلة تفن كناك القصة الحرافيد.: آنا الشكلة الأحرى ذات 
' الصلة بسيطرة منظري مابعد الحداثية الأميركان فهي أنها عنت أن 
الظاهرة التي لا مركز لها قد تم تنظيرهاء وبفعالية» من المركز. 
: وبكلمات فريدريك جايمسون المؤثرة والإمبريالية : «إن الثقافة العالمية 
مابعد الحدائية كلها والتي هي مع ذلك أميركية» هي التعبير الداخلي 
وفوق البنيوي عن موجةٍ كلية جديدة من السيطرة العسكرية 
والاقتصادية الأميركية في العالم)'©” . وأناء وككندية» اعتدت على 
أن يشار إلى أمتي (بمصطلحات وولرشتاين (هأ82116:8:6) المحدّدة 
ثقافياً) بأنها «المحيط الخارجي القريب من القلب الأميركي»©. و 

ذلك فإن ذلك الموضع المحيط في التارج الذي هو متواط 
بالمصطلحات القومية (الاقتصادية والثقافية)» بدا لي» دائماً فرصة 
مؤاتية سياسية جيدةً للعمل منه على التنظير لمشروع ثقافي مثل 
المابعد حدائي الذي ساهم في سيطرة الثقافة الرأسمالية للولايات 
المتحدة. ومايزال يريد نقدهاء من بين أشياء أخرى غير أن المابعد 
حداثي لم يُنشأ بوصفه ذكرياً وأميركياً (وبواسطتهما) فقطء فقد كانء 
وبصورة سائدة؛. بوصفه أبيضء أيضاء فليس مفاجتاًء إذاً. أن يجد 


إقانف عامط [ه عأهمط أمسفليت) 116 ,0 ,استت ملم طووط بومممعصوة عتملعرط 
5 ,(1991 ركقع21 'زألوء كلطنآ عكلدا0آ تسمطسس»ططا) بمستلمزوم6 


(57) طتتى مم ووو مه - سكنصععلمصاده2 ومنل ممقع15» ,ممكمقطمع)5 وملسم 
.64 .ص ,(1987) 701.17 بعد 1 [7124ع50 «رمهدعصو[ عترل ور[ 
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الأميركي الأفريقي» كتابات النظرية مابعد الحدائيّة عن الاختلاف 
والآخر تجريدية مثل صيد الأجراسر**©, فالأجساد منخرطة فى 
صراعات إنسانية يومية» حتى لو نظر إليها على أنها كُرّنت بأفكار 
مابعد الحداثية عن الهويّة والاختلاف””©. وكما ناقش هومي بهابها 
قائلء إن «بعد» (205) فى لغة مابعد الحداثية يمكن أن عد «ما 
و6 كاله ا فقوا سيا للمفاء ون عدرل النييونة سناد 
كليهما””» أو يمكن المناقشة بالقول إن هذا ما تعلمه المابعد حداثي 
من معارفه الذين صنعهم في التسعينيات» فالالتقاء مع المابعد 
استعماري كان مهما جداً مثل ذلك الصدام مع المذهب النسوي في 
الثمانينيات» لكن» وفي هذه الحالة» فقد تكون أكثر مجابهة. 


تدويل مابعد الحدائى . 1 والتصادم مع مابعد الاستعمارى 


إذا أردت الحصول على معطيات من الحاسوبء اليوم» فإنك 
تنتهين أخيرأ بعناوين مقالات وكتب. غير محصورة في الأدب 
الأميركي فقط. بل عن كل شيء من أفريقيا الفرانكوفونية (والشمال 
الأفريقي) إلى الكتابات الصينية» ومن أدب جنوب المحيط الهادي 
إلى أدب أميركا اللاتينية» وإيرلنداء أو أوروبا الوسطى. وقد تطول 
القائمة ولا تتوقف. وفى بعض الحاللات ستشمل ثقافات تحتوي على 
مجادلات متطورة عن طبيعة مابعد الحدائثي (كما هي الحالة مع 
أميركا اللاتينية في عمل جون بيفرلي ومن تلاه في عام 1995). وفي 
عام 1997 ظهر مجلد ضخم حمل عنوان مابعد الحداثية الدولية: 


(58) تهصمادم8) كمتائامط أمماين نجه ,:ع0:ء 6 ,ععه1 «عتوءآ7 ,قعاهه8 ااعط 
30-1 .هم ,(1990 رووعوظ لظ طتيامك 
(59) :57011 11687 بمملطمآ) عابت /ه0 15مق1امء10 1776 رقططقط8 نصرهك1 
1-2 .مم ,(1994 رعقلع1 )1050 

(60) المصدر نفسهء ص 5-4. 
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نظرية وممارسة أدبية 014 :111607 «اتكق دع لم اعوط أعنره ةا ه11 ) 
(27061106 نزه انط برعاية من رابطة الأدب المقارن الدولية 
(002600ووم عكناه عع انآ مكدعوم صرهن) [قده هم عتمل) ومحرّراها 
هائر بيرتنز (8621685 5 ودووي فوكيما (2صرععلكاه2 عتتاناه2) . 
ومع أن هناك ما ينوف على خمسين مسهم فيه من 21 قطرأء فإن 
العديد منهم ظل مركّزاً على ساحات أميركا الشمالية والساحات 
الأوروبيه. مقيمين موازاة لا مفرّ من إقامتهاء لكنهم ظلوا حسّاسين 
لأنواع الفروق التي يقتضيها التركيز المحلي والخاص لمابعد 
الحدائي. وهى الفروقات فى مناطق مهمة مثل دور المؤسسات 
الثقافية 5 خلق ونشر مابعد الحدائية. إذنء ما قام به تدويل المابعد 
حداثئي في التسعينيات» كان تحذياً لسيطرة الولايات المتحدة في 
ميادين النظرية والممارسة. غير أن هذا الامتداد» وعلى أساس 
توقيته» وضع مابعد الحداثية» وبصورة مباشرة على الطبقة العليا من 
الأرض التي دُعيت ما بعد الاستعمارية» وكما تساءل كوامى ي أنطوني 
آبياه (طقاممم تزلامطاسم عه 1) : «هل «ما بعد) فى امأ بعل 
الاستعماري) هى (ما بعد) في «مابعد الحداثى اللا 1 وإن الهموم 
عون العدر انا يعية لق والتفكير الانعكاسي ودوريهما في 
سياسة التمثيل الثقافي هي هموم مشتركة في نوعي لما بعذ) بالرغم 
من أن صيافتيهما وتفسيريهما وتحريكيهها اختلقت الختلاقا ب 
ومثل مابعد الحدائي. عانى ما بعد الاستعماري من تعاريف متعدّدة» 
وكان بعضها يشمل مابعد الحدائي» فعلياء فقد نُظِر إليه» على سبيل 


(61) عط «مسعتصيع لم سصساومط» هذ «حادهط» عطا 415 رطمتوهم تزممطناهم عمصوبوع]1 
.19911) 2 .820 ,17 .801 ,تماستوسط أمع11 © «9#»لمتده [وعاده2)» وز «ساومط» 


(62) 320 مععله ساومم ع1 :م110 ذقسن1 ونزدجاخ غووط عط1» ,ومعط ءاسا ملسن[ 
.(1994) 2 .0ر8 .آه7 رعمناعمىط أمنعدء 1 «رالهتصه[معاووط عط 
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المثالء على أنه «فئة فرعية من مابعد الحدائية وما بعد البنيوية كليهما 
(وعكس ذلك أيضاًء على أنه الحالة التى منها انبثقت بنيتا المنطق 
الثقافى والنقد الثقافى))© . 


ما صار واضحاً إلى الآن هو أن التفكير بروابط الاثنين» كما 
في بعض المقالات الموجودة فى كتاب الماضى هو آخر مابعد: 
تنظير ما بعد الاستعمار و مابعد الحدائي:©6» 601 اكهط 6ط أموط) 
(7711570ع00/[-اومط تنه د ةامةودم[ه0-اووط ورزعة:مء:171) قد أفسح في 
المجال لشك كبير””. وبالنسبة إلى هؤلاء الذين تابعوا المجادلات 
في الثمانينيات لإزالة طبيعة (جهيع هذا الجمع) المذاهب النسوية» 
فقد بدت مصطلحات المناقشة مألوفة» لأنها تراوحت ما بين إقرار 
مُكْرَهِ بالفائدة النظرية لتقانيّات منطقية معينة» مثل: الكتابة الساخرة 
(الباروديا) والتهكمء والتفكير الانعكاسي» كأسلحة في مخزن 
الأسلحة التى تستعمل لتجريد طبيعة ما يدعى «طبيعياً» و«محايداً؛ فى 
الثقافة» ين جدية تتعلق بهويّة مابعد الحداثي ذات الفبدون: 
السياسية وافتقارها لنظرية قدرة فاعلية. وأنا أفتكر أنه في سياق تلك 


لك4 تلظ نم «يسعتلدتهه1معسوم2 غ10 علطسديء5 عط1» ,ممصعاك معطوئة 
16046 أمتدماه0-اومط 76 ,قله ,ملكت معاعاط ممه كطنتلكتدت طاعموت ,المععطاقة. 
.5 .م ,(1995 رعق 10101160 :01لا بعل جه 1لهم.آ) 

[فيك4 لوو هاناع 17:0 ناووط اعمط 186 امور .قلع ,ستاكة1 معاء1آ1 مه ,مدآ بسحقم 
.(1990 رذوء؟© لاتقع لون 01 تالو حتطنا الاتدهلهة0)) تدمع مك[-اومط تبه تمعتاعتدماه 0 

26 :هط «,110ه7#0 عط [ه ذوعه عطة ممه مسكتصنعل70صاوه50)» بممصطوتيلهط520 .1 

[0 2110ملاءء276-0 77:6 ,.كلة ,وكاه020-تملقطوء5 ومدولمع1 مه مقطع]1-املم وتدجوط 
عتتهنت) طعاعط ب(2000 ,ذوة؟ تجالوموع حلطلا ععلنالآ1 :110 بمتقطاكد<[) كيك أمتدم[معاومط 
111510517 عطا 65اة13 مسستمعلمصصوم8 بومل1 بمعتلدتده1مءوه2 ؤه دعنوم1هءع10)» ,1خامع5 
4 ,(1996 ,القع انمآ 820 دهن 101556 ([221) «بسكتتلهتمءمصم] أه عممعائزورءط مد 
عاو ء لاا كزه اذاه ةعمد[ مه71 16 :01:6 116 مايه تكطو رع ل0 ووم ,لم5 صنل لم21 
.(1998 رؤوع28]1 ماساط تداملهمط) ماي 


337 


الهموم الأخيرة يمكننا أن نموضع الانتقال من الخطاب السياسي إلى 
الخطاب الأخلاقى © . وليس هذا بالمفاجئ. إذا ما فكرنا بأن 
الأخلاق هي المحلّ الذي فيه «نُصاغ وتفاوّض المطالب الخاصة 
بالآخر ‏ مثل القانون الأخلاقي» والإنسان الآخرهء والمعايير 
الثقافية . . 0 هذه» وبصورة دقيقة» ساحة ما بعد الاستعماري مع 
درسه ظواهر الظلم في السلطة في الوضع الاستعماري وإعادة تأريخ 
للحركة ور كرا حي لد انكر ها الأمبراطورية إلى صورة 
«التدخل الإنساني» المع لذي صار أكثر عموميّةٌ ووللعهم وفقاً 
لمصطلحات باريرا هار ين ' («واموة معوطيد8) . 


وقد وصفت سيلا بنحبيب (ط801طه86 18:ز85) تعقيد العلاقة 


(66) :843 ,عع0تتطست) بل0:ه )0:1‏ معنا :1:0067و 20‏ :لاقصسدظ ‏ لستامع 23 
07100) «اتأه +1840 :0007 اقوط بز كترمدوط :دانع اوه 1 :ز 6/ط لصة ,(1993 ,اأءجواعجاط 
,02467 “إاءى 176 35121718 ,الطقطمعظ8 كانرعءذ :(1995 ,الاأءعسواعماظ :340 ,ععلصط مده 
رء 1001608 تعلده لا ببول) وعنط[اط ره 0م0001 171 قتعم اعوط 10نه ,تراق تس مجم 
فاته كعناقله هل[ ,11516165 :ءلم «اووط «عارك انظ ,لله ,5ع0»00© عع تدمعل :(1992 
لعكلة لتة سقطكةه لتقمطءت :(2001 ,ععلء د80 عاعنةلا بون8[1 بدملممة) تلطا 
1 0 11471 [ه1401 116 46517161٠‏ 2214 1ط ,.ق0ه ,8 0نتمه1]1 
لطة ,لمعنطاظ ع6[ عنناددء 04ه-116 «كلوم2 ,ععسصهناء84ة :(1996 ,عام .0 :عوط اعل85) 
7ن :00171 71اووط إن كعتزاط 176 .قله ممعتقطعتةط تامدكلا لصة مه15ل1542 .8 نويد 
رؤقء 8‏ لإألقاء كلطلا طتعاوء بتطاته1! :111آ ,ممأكسوك8) اأعناه11 أمندع و0 11 كونرء 1 

1999(. 

(67) ققصمط1' لصة ختطءعضامعآ علصفعءط بصا «رمعتطا18» ,متقطحمعدآ1] علدت بوعامع 0 

لإألواء تلصلا :مممعنط0) .80 220 ,نرفلةاى بورمععااط «قلر عد 1 أمء :011 .قله ,متلطع سملاء314 
4 .بم ,(1995 رووعءط مع علطن 01 


(68) سقاعةاتممصسد؟» مغ «ممتددنا8 ومأمتلا0 عط1» مرمع» ,بزماممتط وعموطعوه 
مآ اطاط «ركأاطعنظ تقتصنطط1 220 ,كمسمتاك لآ ,لاسكتسمعل00ماووط :""ممكتصه ل مع مم1 
زتمتطاصاععاط كدم0 نومننعل[ 4نجه اعدء 1 .كله ,ععكلعاط .ل) معععط لصة ممعءه14 -مععو0ن 

.(1996 ,عقناه]ط] معلصمدن) :)5 ,قلط مسسامن) عع 1م12 أمدملنع7] نجه ء«تقاين) 001 كتزوكوك 
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الأخلاقية بين المابعد حدائي والما بعد الاستعماري بتعابير موجزة 
محكمة» عندما قالت إن مابعد الحداثية البموقفها الريبيّ والتدميري 
اللامحدود تجاه المطالب المعيارية» والعدالة المؤسّساتيّة» والصراعات 
السياسية» هي منشّطة. بلا شك. ومع ذلك هي موهنة» ا 
وتناولت أجاي هيبلى 2816510 3و[4) هذا النقد لكى تثبت أن القيمة 
الى كانت للرية التطرية مابحة التعدانه«بالتطاليه الجطلفة بالحقيقف 
وإزالتها لطبيعة الدوافع وفضح خداعها والتي خدمت أشكال النقد 
المعارض» قد تعرّضت للشبهة بتأسيسها في الوسط الأكاديمي 7" . 
وإن انفتاح مابعد الحدائي» وافتقاره إلى القرار»ء يشل حركة التتعوين 
المضطهدة: وكما ناقشت النسويات سابقا» يصعب تحقيق غايات 
نشاط حركيّ (بواسطة قيم أخلاقية ثابتة) في عالم مابعد الحداثي 

حيث لا يسمح لهذه القيم أن تؤسّس77 . وباكتضان لأ بمكتك أن 
تجلس على الحاجز المابعد حداثى وتكون أخلاقياً بمصطلحات ما 
بعد استعمارية. وإذا لم تكن المابعد حدائية مفلسة من الوجهة 
الأخلافية: 'فإنهاء. وبالتاكيد» مشدودة أخلاقاء وبضووة اي 

وببساطة نقول. لا يكفي التركيز على اللامركزية» والهامشيّة: 


 )69(‏ 2214 ,لاتسسه© ‏ ,«م4دم© ‏ /أه 5‏ 116 عو«تعمية51ى .طاتطفطمعه دابع5 

.7 ,ركعلا تر 7ه 07م 007:11 177 7100677115171اكمطر 

(70) الإعهتءمصء12 تطواع نان مدتلهصه0 ك0 كاععامه0) بوول» رعاطء1 روزم 

1 .1 820 ععسصعط ععع ا 2سطلد فصده0آ ,عاطءط نزديق نما «,13للتطتقصممدع] رأمامم عع اميده 6 
010118 طجعاء) ‏ اجداء 07111 0071401277 زه 15عد )00216‏ مزعلا .كلع ,سرع طاتا5 مصكل 
.8 .م ,(1996 رؤووعءط بو16 820001 

(71) عتاطنام عط ,نوومعهلء5 :مهم012552) عط عسممسعتطاع-ع8» عاط روزم 

6 خطة/17) 1 .20 ,29 .701 ,ع سنم ءالط ععوء1آه00) «رهه نائلمه0) لهتدهامعاووط عط لمه ,عتعطمع8 
.(2001 

(72) أهء 011 ناته ,عانم «مككاط ,ععمل أعله7[ و«ه17 11 1ه ولط رعامءآ1آ ودزم 
.218-226 3520 208-210 .جرم ,(2000 رمع 100160 عاءه لا بجع1<) ممنامورطر 
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والاختلاف كجزء من عملية فضح الخداع» أوء يجب أن لا يتوئّف 
المرء هناك. وسواء أكانت الساحة ساحة السياسة الدولية أو ساحة 
التعليم ادر 7 فإن ما بعد الاستعماري ومابعد الحداثى يبدوان 
منفصلين في موضع ما من قضية الأخلاق. 


وعلى كل حال» هناك منطقة مسيّسة مشتركة كة سعى فيها المابعد 
حداثي والمابعد استعماري كلاهما إلى العمل معأ بمعنى من 
المعاني» الكنها لم تصبح مرئيّة إل عندما تمّ تأسيس مابعد 
الحداثي» أو عندما صار أقل أمي ركياً. على الأقل. وقد دعا روبرت 
يونغ (8تتاملا 16 ) مابعد الحداثية «المعكوس الديالكتيكى 
للاستشراق». أي : حالة فقدان التوجه. وهذا يعني أن التاريخ لم 
يعد ممكناً أن يكون قصة واحدة» حتى ولو استمر التاريخ خ الغربي 
بالتآمر بواسطة «مؤامرته الواسعة التي لم تتم بعذا» وهي مؤامرة 
الاستغلال79 , وبالنسبة إلئق يونغ (28ا0؟9)» فإن سياسة المابعد 
حداثية عديمة المركز والمجورّدة من المركز هي علامة «الوعى 
الثقافي الأوروبي أنه لم يعل مركز العام المسيطر والذي لا علا 
الشك» (19). كما قال إدوارد سعيد مناقشاً» إن سبب تحقق المابعد 
حداثي هذا يدل في استجابة للحداثوية («تقته:ء2)8100) وهو يشير 


إلى «الظهور المزرعج في أورويا لظواهر أخرى متعددة مصدرها 


(73) لممفلينت «عاعهء 1 /و0 270116 10 11267 © كل«ونده1 ,اأممممكا وموم 
م2 :(1992 عاطم :11 ملم تتكده!) عاماء2 :بعلم «طووط علطا عالاطاده©) نزام« 
1171/1711 ترومعوولءم 0014 :11656076 اعةاططدم1 :ابم وطانء 0 ,مطام1 صحة 
-5 ا 4م اع ,(1991 بعقلع ه18 عاءعهم؟ بوى81) وبعومسرزووم 
ع5 :تسوطلام) 0111 11011 ك0 م007 002771 لووط عن[ وجا جزة 10[ انت4 هلبه دوعس امعوقو 

.(1996 رؤوع؟2 عأتولا بنع11 1ه توازووعانمل1 


)2274 اكه 17 1/16 4ائه «مامللط عاطنم7! :دمومامطادكطة 17/116 ,عقدملا تعطمير 
117 ,(1990 برعم ل1800116 علرهل بعل بوملهومرة) 
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المنطقة الامبريالية». وفي أعمال إيليوت» وكونراد (08184©)» ومان 
(ضهة]2)8ء وبررست (2:01050)» ووولف 91/0012). وباوند (0ضتده)» 
ولورنس (12756266)» وجويس» وفورستر (5015]653)» ربط الغيرية 
والاختلاف بالغرباء بطريقة منظّمة» الغرباء الذين ظهروا في الرؤية 
ليتحدوا ويقاوموا التواريخ المدينيّة (صفغتاممهم]ء31)» مويه 
وأنماط تفكيرهاء سواء أكانوا نساءًء» أو سكان بلاد أصليين» أو 
منحرفين جنسي””'. فقامت المابعد حدائية بتنظير ذلك التحدّي 
وتلك المقاومة معتبرة ذلك بمثابة مهمتها الخاصة لإزاحة المركزية. 
وبمهاجمة سعيد (5810)» بطريقة ضمنية» تفسير ليوتار لمابعد 
الحداثئي» فقطء بمصطلحات فشل لغة القصص العظمى 4مهء6) 
(كاله6: المتعلقة بالانعتاق والتنويرء فإنه صاغ بنود الأزمة بطريقة 
مختلفة نوعاً ماء أي إن: ما هو ثانوي وما هو مختلف تكويناً 
حقّقاء فجأة صياغة ممرّقة بينما الصمت والانسجام في الثقافة 
الأوروبية كان يعتمد عليهما سابقاً لإسكاتهما» (223). 


وبالاشتغال بهذه التناقضات ذاتها والتمزقات كان المابعد 
حداثى نتيجة مباشرة لهذه الأزمة الحديثة. «لذلك» فإن وضعناء 
في اام المابعد حداثي وحدهء يظهر عجزنا عن ارسم الشبكة 
الكبرى العالمية المتعدّدة القوميات وذات الاتصالات التى لا مركز 
لها والتي تحد أنقيكا فبها أرق كدواه عق الأقران 9 إن هر 
إلا الجهل بما يمكن أن يكون في الخضوع لامبراطورية» وهي 
ذاتها النذير الاتصالاتي والاقتصادي الكبير لرأسماليتنا الحالية 


(75) 5ابإهماوممعطاصةى :لععنده001 عط وستامعوم مع ,لند5 ./171 لندل8 
222-23 .م« ,(1989) 2 .20 ,15 .801" ,نزاراهاط أمع 011 «رؤ1مادعم ءادآ 


(716) ,71اكالمااصم0) عامط زه عتوم1 أمماابت) 116 ,مه ,تكلم عل مدوم ,وامكعصول 
4 .م 
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العالمية والمتعددة القوميات. وقد قال سعيد في مناقشته. إن 
نماذج التملك في الإمبراطوريات الأوروبية هي التي «مهدت لما 
صار الآن عالماً معولماً بالكامل»7. وذكّرناء أنه إلى 0 4 
أمسكت القوى الأوروبية ما نسبته 85 في المئة تقر من الكرة 
الأرضية على صورة «مستعمرات. ومحميّات. 00 اعالة عليهاء 
ومقاطعات محكومة؛ ودول تابعة»”*". ويضيف قائلاً. إن «تجربة 
الإمبريالية العظمى في المئتي سنة الماضية كانت معولمة وكلية» 
لقد ورّطت كل زاوية من الكرة الأرضية» بما في ذلك المستعمر 
والفست مو و وباختصارء ليست العولمة بجديدة بالنسبة إلى 
الرأسمالية المتاخرة: فالإمبريالية الأوروبية في القرون الأولى سبق 
لها أن خلقت «نسيجاً» من الالتزامات العالمية)© يضارع أي 
شيء تستطيع وسائل الاتصال الإلكترونية والرأسمال العابر حدود 
القوميات أن ينتجه اليوم» فمابعد الحداثي وما بعد الاستعماري 
كلاهما أدّيا دوراً في هذا التأريخ المهم؛ بالرغم من أن المتطرين 
في كل منطقة يمكن أن لا يتفقوا على الفعالية السياسية لأعمالهما. 


(77) :6 .ص ,(1993 ,مم1 تكله لا بجا [8) توركة[ هفرع م1 انه 1:0[ ,5210 . ا لعو 8 

»6 المصدر نفسه » ص 5 

(79) المصدر نفسهء ص 259. 

(80) «روكتصطاظ ممه صمندوزلوط10© :ل010) عط لصة لدعم[ عط1» ,للدكط أممسنة 
:1105015 22718610115 .كله بأقطمطك5 و1اع خقصة تأقتاة عنصسيخ راءمأستاعء64] عصمم نص 
01 لسع حنمل1. :متامجدعمم3/41) كعنطلاعء م295 أه(نتمإمعاومط ‏ هه ,1168ه/3 ,ج1606 
:86 7ه[ : 1ه 140027717 ,تو ندل وممصم صاوخ لصةه ,174 .م ,(1997 ,ؤوعرط 2)موعص مقن 


28155 1410065018 5ه ترالوعء عنمن :كتاهصرةعممتال3) 0 15م سعط لم مايه 
.9 .م ,(1996 
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التهكم مقابل الحنين إلى الماضي والنظرية والممارسة الغريبتان 

إن مسألة الفعالية السياسية ظهرت على السطح مبكّراً في عملية 
تنظير المابعد حداثي». وغالباً ما كانت ثُثار بواسطة استعمال التهكم 
كإستراتيجية منطقية. وبدا للبعض أن تهكمية نصوص الكتابة التأريخية 
النقدية مابعد الحداثية أنقذته من الوقوع في نوع من الحنين إلى 
الماضي يعزّز الصحّة ويمكن أن يقع فيه ضحيّة بعض نسخ المذهب 
التاريخي القديم. وحيث رأى جايمسون أن التهكم يجعل التمثيل 
التاريخي تافهاًء فقد بقيت أراه بأنه يقدم حداً حاسماً لإقصاء الوهن 
الذي يسببه الحنين إلى الماضي والذي يحددة جايمسون». وبحق » فى 
«أفلام اركف ةا و ار غير أن ما احتجّ اد م في 
هذه الأفلام» وكما أشارت آن فريدبيرغ عندما كان يندب «إضعاف 
التاريخية»”**' لم يكن مابعد حدائية إطلاقاً» بل العلاقة المتباعدة لكل 
فيلم عن مرجعه التاريخي””". وبكلمات أخرىء. وعلى الأقل في 
هذه الحالة» هو الوسط ذاته وليس المابعد حدائي الذي ولّد الوهم 
بوجود «احاضر دائم يمكن إعادة تدويره بصورة لامتناهية»2* , 

ومهما يكن من أمرء فإن الحنين إلى الماضي يحتل مركزاً 
معقّداً في تنظير جايمسون المؤثّر: فهو يوظّف سلبيء وبلا شك. 
عندما توصف نظريات معينة» وأفلام» وقصص. غير أن بلاغته 
الخاصة وتموضعه بديا حنينيّين إلى الماضي بصورة غريبة» ذلك 


(81) ,اتاكأأمااصه0 عنصة كزه عتومط أممطلنت 1116 ,ره ,اعتدم ءلم جومم ,وامععصول 
17 
22 «متتتكتطمع00نصاده2 20 تمكتصتمة 1 :ععطععع1زلم1 أقدطد81» ,وعع ملعت عمسم 
ْ .0 .صم ,1988 ,أمعكنتصة34 لعطوناطناممنا 
(83) غطا لقة هتصمعمكت :(1) لأهتط حل كتتاعمة11 5عة» رعرعطلمم عمممى 
7 .ص ,(1991) 3 .20 ,106 .701 رام[ اقم «به الهم م120 

(84) المصدر نفسه. ص 427. 
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لأنةا" ومكرار» ضتى عن رغنة تللكودة انما دقاءواقها «الفازيت: 
الأصلية». وحتى في الجانب اليساري» وجد البعض» ومن وقت 
لآخرء هذا التوق إلى «الأصالة المفقودة»! هوء في ذاته» إِمّا رجعي 

أو انهزامي!255. غير أن السؤال هو: هل تحويل الرأسمالي لمان 
للأخير (والذي يُقرأ الحديث) والذي كان أكثر استقراراً إلى مثال 
أعلى يتضمّن» وبالضرورة» إستطيقا (أو سياسة) حنين إلى الماضي؟ 
فإذا صم هذاء فإنه سيكون مشتركاً مع سابقه (وذا تأثير مهم). 
فبالنسبة إلى جورج لوكاش لم تكن حداثة» طبعأء بل واقعية تلك 
التي تضمنت «لحظة من «الوفرة»** في الماضي حولها دار الحنين 
إلى الأدبي التاريخي. وبأي من الحالين» فإن الحاضر هو الذي قُذّرٍ 
له أن لا يكون يول عندما يموضع فعلياً. وقال مابكل بيروبي 
(6طناوة8 أعقطء341) مناقشاً إن اليسار في أمير كا بدا مشلولاً في بعض 
الأوقات «بأحلام الأيام التي كانت فيها الأشياء أفضل». فقد قال: 
«وحدها تدخلات النساء المتكررة» وتدخلات الأقليات الإتنية 
والمنظرين الغريبين على أنواعهم هي التي شيّتت حسٌ الحنين إلى 
الماضى» الضار الذي سقط ضحيته عدد كبير من الأشخاص فى 
البساز المفاة لمابعد الحدائي””*؟. فإذا كان الحاضر يعتبر غير كبن 
للإنقاذ والخلاص» فلا يكون لنا خيار إلا بالنظرء إمًا إلى الوراء أو 


(85) 57 .1م ,0610867 «ر3أع5)3[1ه1]! [ه كعناهتحصء5 عط 320 مكتكيده1» ,مو مطمل 
كلل نمه 1-001و20 1ه تمكتط عع 00 ماوه0ط» ,112 512208 لهة ,135 .م ,(1991 عسسصسية) 
.32-35 .هم ,(1987) 1 .مم ,1 .701 رمعنلموجط أمناعده 1 «رنهة100 


(86) أمعتقاعءاوا2 ولاهةا(عن)-1[اء7111 ه11 7م10 0714 ولعد 78/07 ,دمدعطول عمط 
.8 .م ,(1971 رقةء 1١1‏ لاألقكء كل لآ ماععصترط :713 بممأععصترة) عبانم رعائ1 زه ععأروم 171 


60 0 لإ نا10 لتكتطئهل720اق20 ,1ه ,تصة "143 بعنة1 عط أوددل» رعطتمع8 اعمطعتل1 
.4 .ص« ,(1991 ععطمء0) معزم[ عوو1[ز”!] «جعاوعءء 12 
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إلى الأمامء والحنين إلى الماضي واليوتوبيا (12م0:0])» كلاهماء 
يبرزان (وليس هذا مفاجتئاً) في تفسير جايمسون للمشهد الأميركي 
الخاص بأواخر القرن العشرين. 

وافتقاري» واأسفاهء حتى لما يشبه عَظمة الحنين فى جسديء 
فقد شعرت عوضاً عن ذلكء ودائماًء وبالرغم سو غراء الحقارية 
بأن نهاية القرن العشرين حملت علاقة صغيرة بنهاية القرن الذي قبله. 
بلى» لقد شاركا بالشكوك حول التقدم» وشاركا الهموم حول عدم 
الاستقرار السياسي» وعدم المساواة الاجتماعية» ومخاوف متماثلة 
من التغيرٌ الذي يدخل الفوضى”**» لكن هذا ما حصل في منتصف 
القرون أيضاً. لقد كان الحنين إلى الماضى نتيجة واضحة لمشاعر 
الرعب من نهاية القرن (عنصقم عامغ1ة -0-م8) الخاصة بالقرن التاسع 
عشرء وكما يتجلى ذلك في النظر إلى الحياة الريفية كمثال أعلى» 
وفى نهضة الهندسة المعمارية الغوطية (هنطةه6)» فإن الميل الثقافى 
فق تهاية القوة الشهيرين ذاه ايتضاء: انه ينظر :إلى النوراء د الكن 
تيكب هينه المزةاع كما فى (القصضن' الندبعاخرافية العاريهية الى 
وضعها تيموثي فندلي أو سلمان رشديء أو في المعماريات 
الاستفزازية لبروس كوابارا (1786828ناك1 ععنم8) أو فرانك غهري 
(قطء© علمه2). فقد ولَى الحسٌ بتأخر الحاضر عن الماضي» 
وعمل التهكم على نسف الأفكار الحداثوية عن الأصالة» والصحيح 
وعبء الماضي (وهذه كلها مركزية في تنظير جايمسون)» وحتى 
عبدنا يتعكر باسضرار يها العاريفية (وليين الشيلة) ينها 
اهتمامات إستطيقية و«تخص العالّم». ومابعد الحداثية علّمت أن 
الباروديا تستطيع التأريخ وهي تضع السياقات وتعيد وضعها. 


(88) بجع71 بعولتمطمسمم) بواصه0) بوزء7م1 نه كذ أكوط 776 ملقطاصعهمآ1 810ودآ1 
.394-66 .ورم ,(1985 رووعع2 تواأومعء تلصلا عع 1طصيدت :1رملا 
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هنا يتداخل المابعد حداثي مع ظاهرة الكامب الزمرة (مصة©)*. 
أي الثقافية التهكمية والانعكاسية الثقافية. وقد ناقشت باميلا روبرتسون 
(106611502 واعمدةط) فقالت» إن الزمرة «منطوية على مفارقة تاريخية 
إنتاجاًء وهي نقدياً تجعل معايير تاريخية محدّدة في حالةٍ مهجورة» 
فما يُحسب أنه تطرف» وحداعٌ بارع» ومسرحي. على سبيل المثال» 
سوف يختلف مع الزمن»””*". وهي تسلّم بأن الزمرة ذات حنين إلى 
الماضي؛ لكن. طالما هي؛ أيضاًء «اعتراف نقدي بإغراء الحنين إلى 
العاضي+ مخولة الموضوع والحتين إلى الخاضي إلى شيدين عن 
عليهما الزمان» من خلال الاستبعاد التهكمي والمضحك 67). 
وبالنسبة إلى منظرين آخرين» فإن زمرة الكامب تحول الحنين إلى 
الماضي إلى نهاياته التهكمية” ". وفي حين شيلم الأغلبية بالقيمة 
00 لهذا الفعل» فإنها تسمح بإمكانية التورّط السياسي» 

ا ومثل هذا يشكل الخطر المتواجد في داخل الممارسات 


اي الحداثيّة. ومع ذلك» فإن لورا دون (2088 8نهآ) عارضت 


(#) أصل كامب (وسة) نوع من الإستطيقا يحسب الشيء ذا جاذبية لأنه ذو ذوق 
رديء أو ذو قيمة تبعث على التهكم. وهو جزء من الدفاع المضاد للاتجاه الأكاديمي والمداقع 
عن الثقافة الشعبية في الستينيات. وقد صار له شعبية في الثمانينيات بعد التبئي الواسع 
لوجهات النظر المابعد حداثية المتعلقة بالفن والثقافة. أما أصل الكلمة فهو الكلمة الفرنسية 
العامية (7ءعممه 86) التي تعني وضع الشيء ع في صورة مبالغ مها. 
(89) منأطوط بص «7مسفن) امتمتمع5 عط 5م3121 أقط/لآا» بومئارعط10 واعوووم 
مسمة) 120042 4 «اععزطي؟ عتمم رمع 6 1ه كملاع [ادعه 01169 :0071© .له ,مام 
7 بط ,(1999 ,عر لهوتطء7/41 كه زاتومء اتول1 اتمطهم 
(90) .1666© 0ط" نه «رصصصة0 عط ممتععد© نصمناء 0مك له رمأمك مزطوع 
:0ش صصط) هعبر اد ناءءزطلا3 ون« معط © 4014 كمقاء[ادع4 01/667 :م07© رقع 
.304 .2 ,(1999 رقوعء صدعخطء8/1 غه نازويع انول 


)91( 1ع6مد12 270 ,.60 ,و1205 بجع لمم ا «رتسة© 0 وع175» لع رووه8] بوع لمم 
.(1989 ,عع ل801116 011لا ع1 بحاه مام ل) ليت «وابومط نجه علمباعء[اعاد1 
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فكرة ضرورة الوقوع في هذا الخطرء كما فعل ذلك قبلها منظرات 
نسويات» مشيرة إلى أن المابعد حدائي كان قد قدّم للمنظرات 
والفنانات السحاقيات «إستراتيجيات متعددة للمقاومة» © مثل 
«التفكير الانعكاسي 0 والإبهام» والتناقض» والتدمير» 
والسخرية» (5) وذلك «بتثبيت الاختلاف» وبالتعددية الجنسية» 

وبجعل الجنس (التذكير والتأنيث) غامضاً/ ومختلطاً» 60. 


ومن الملفت أن دون (2092) تستعمل» عن عمد» مصطلح 
«سحاقي» وليسن مصطلح «غريب» ‏ كما يتوقع المرء في مناقشة 
المابعد حداثي» إذ غالبا ما كان بظرية/ ممارسة غريبتين» ومابعد 
الحدائية التي نظر إليهما بأنهما يتشاركان في الغايات والوسائل. 
وكوهنا يجدان أساسيهما فى النظرية ما بعد البنيوية» وكلاهما 
يوطفان التهكم والباروديا في ماتيا الفنية. ولا شك. أن القضية 
الكبرى» هناء وهي الصلة بمابعد حدائية التسعينيات» هي التمييز بين 
دياس الكليمين روهات نط البدافات وسياشة انطوية العرنين 
(77مع ط1 غ116 0) . فبالرغم من تحدياتها المتشابهة لحدود التعددية 
الجنسية المعيارية» فإن خلافاتها ظهرت في موقفها من السلطة وفي 
إسسكراتيجناتها الخاضة بالنهين الاحشنا ع 99 كنا تردق ذلك 
وبمقدارء فى فعل التسمية ذاته لكل منهماء فيمكن للمرء أن يقول» 
إن «خليع» الاسم الذي اختاره الخليعون أنفسهم » وأن «غريب» 
كان» في الأصل» لفظأ مهيا في الخطاب المسيطر. وبتحويله إلى 
تسمية ذاتنة'سن أحد الأنداط الرفيسية النظرية الخريب وممارستها: 
وهو التهكم المضاد للمنطق. 


)292 1 .م «رعمواءء5» ,هقه10 
(93) لقة ممنتامء معام[ تعانأمسول! رععنا0) ووعل! عط1» عأعوطلء:8 .7لا برورموء 01 
.8 .م ,(1995 تعغطة/نا) 3 .مم ,7001.9 ,معلرعوءط أمنااعدةء 1 «رعدو تالت 
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لقد شملت سياسات الخليعين والسحاقيات بعداً حركياً ناشطاً 
ومتدخلا. ومكن ذلك من الحصول» وبصورة جزئية» على برنامج 
المذاهب النسوية الشامل لتغير 0 ونظرية 0 ومو 
5م لكن» وفنا عن للف عنت سياسة الغريب وضع (انموذج 
لهويّه بنّاءة يؤطر الجنس ونوع الجنس مقابل المقاربات الجوهرية 
الناتجة من الاستجوابات الأيديولوجية»*” . وهناك طريقة أخرى 
للتفريق بينهما وهي تَمْمُل في «التوكيد على صفتين معرفتين للغريب» 
في مقابل الو وهماة انشغاله بالخطاب ال : ٠‏ وفي حين أن 
المعاشة والنصّ» ل ل د 
من أشكال الخطاب»©0 , 


إذأء نظرية الغريب وممارستها مثل مابعد الحداثية» تحاولان 
الكشف عن الإلغازء والتدمير والإبطال وغالباً من خلال التهكم. 
وبتحاشيهما ثنائية «الخليع والسحاقية»» هما يخطان «ثنائية المتجانس 
والمتغاير داخل تصميم أوسع من التبعية (السيميائية» والبراغماتية) 
على محاور الإتنيّة» والطبقة» والنوع الجنسي»””" معرّضين نفسيهما 
لتهمة الشمولية المبالغ بها وإبهام علاقات السلطة بين هذه المحاور 


(94) المصدر نفسهء ص 2474 و 0166 :متهع2 ممده]؟ مع أنصق 970» ,ه5390 عتركط 
.(1995) 0 1 4165لها3 بأكذاع 8 «,دوعنلساة نهد© 6ه ععناوماعءره8 عط لهه معط 
(95) ,عمدع18 4 جاع عزطلاى واطشادمام/ءط 176 هته كم ااعطامما 06 «واصه© ,ماع 

.14 .م 

(96) .1 أرءط80 :صا «ردمتاعدل0معامل» :لممكوواط عورمء0 لصة متامدكة .ع1 امعطم 
مهمدعتطك) 1ه لالد جتولآ :ممدعتط)) «عنىرم1 ج012 :010كععذط عع 1مع © لهة منارةا3 
.1-2 .طط ,(1997 رؤوعرط 

)297 بط ,.لاط] ,معت 
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المخدلنة. وكان عمل جوديت باتلرة كما ذكرنا سابقاء مهما فى 
صياغة العلاقة الأدائية بين الباروديا مابعد الحداثية وقضايا نوع الجنس 
والهويّة الجنسية. وكما تعزّز نظريات فوكو الكثير من تحليل الخطاب 
الذي تمّ برعاية مابعد الحداثي» فإنهاء أيضاء مناسبة هنا لأنها 
ستستمر فى المجادلات مابعد الحداثية للتسعينيات. وذلك» وبصورة 
جزئية» 3 خلال مداخلات فوكولتية لنقّاد مثل إدوارد سعيد. 


العالى والنصٌّء والنقد 


عنواني هذا ساخرء وبصورة واضحة» لأنه صدى لعنوان كتاب 
سعيد: العالم» والنص» والنقد 176 4ه ,اعد 1 176 ,170714 176) 
(1983) 11ر0 مع تأكيد جديد على الفعل التورّطي للنقد مابعد 
الحداثي. إن علّة الحيلة فى سياسة مابعد الحدائية ليست محصورة فى 
التهكم؛ فهي ذات علاقة بمسألة أوسعء ألا وهي مسألة التناص. 
وتكون الحبّة السلبية مفادها أن النصّ ذا الوعى الذاتى لا يقدر على 
(الفعلة في العنالم» أ إنة ييتعلف يحترياً عنينا بلاعزه ستعيد 
«الدنيوي». ووجهة النظر الإيجابية هي أن المابعد حدائي المذخل/ 
واتندى نهو تفكير انكاس اذاتى تعاس فى إعاذة استيهرا دعل 
المعاتي البرضردة ووضعها فى الجعبالات جديدةومتنة وندلاك» 
السماح لها أن تبقى سهلة المنال ومألوفة - وقوية من وجهة كلامية. 
وهذه إحدى الطرق ذات المفارقات» والتى يكون فيها الآدب» وفقا 
لكلمات تومبكنز (همغعاموصه1) «للأدب 7 في العالم» وهو «(يرتبط 
بمعتقدات ومواقف» القرّاء” . لكنه مقياس لقوة الاتّهام النظري 
لمابعد الحداثي بوصفه أنه لاتاريخي ومنفك عن «العالم» (هذا ما يقوله 


(98) سمعةاءعجا إن عزره !!!1 أمساايت) 176 :دتوزدء 12 [6 56501101 ,كستامصده1] عصول 
.14 .م ,(1985 رؤوع81 لقاع انول 01010 :010:0 بعاعت لا بجع71) 1790-1860 ماع11 
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جايمسون وأيضاً. آخرون كثيرون). وقد كان الافتقار إلى الملاءمة بين 
هذا النوع من النظرية المضادة لما هو دنيوي والممارسة الفنية الدنيوية 
هو الذي دفعني للكتابة عن المابعد حداثية» في المقام الأول. 


ولم أجد نفسي مرتاحةً إطلاقاً في الانتقال من موقف عقلي 
نظري مقرّر سلف إلى «تطبيقه» في تحليل النصوص» وبترتيب 
معكوس (وربما منحرف).» كنت دائماً أطلب التنظير من النصوص - 
أو التعلم منها. لذاء لم يكن اهتمامي بالمنتج» وإنما بالنصٌء وتلقّيه 
في العالم. وكانت المشكلة التي اكتشفتها هي أنه عندما توجد 
الباروديا - كما هي في الخرافة مابعد الحداثية والتصوير الفوتوغرافي - 
فإنناء وبصورة حتمية» ندخل القصدية في تسميتنا النصٌ بأنه باروديا: 
فنحن. وفي الحدّ الأدنى» عندما ندعو شيا بأنه بارودياء فإننا نستنتج 
أن امرءاً ما قصد أن يكون هذا باروديا (كتابة ساخرة) من شىء 
آخر””. وعلى كل حال؛ ليس هذا الفعل التفسيري تراجعياً حتى في 
العالم النظري.النطين امنا عله الديوي + قهوءوبساطة الشكل المعين 
الذي يتّخذة الانشغال التفسيري المقروء والمنظور عندما تُضِفى 
السخرية على النصوص الساخرة. ويمكن القول». جدلاً» إنه عبر فهم 
ما هو موضع الجدل في مثل هذه النشاطات التفسيرية» يمكننا معرفة 
أن لمابعد الحدائية» بوصفها ظاهرة نصّية» متضمنات ونتائج دنيوية» 
فعندما تضم نصوص في علاقة ساخرة» مثل ١‏ ©0117 5 ”رزو ةااذلة) 
لسلمان رشدي» و(5/67:04 «171187) للورنس ستيرن» على سبيل 
المثال - فليست روابطها الشكلية هي التي تلفتنا فحسب» فعوضاً عن 


(99) «طاعاناتء م1 [ه كهاطاعمء1 176 :برلمبوط إن بموم11 4 تسمعطعاجطآ ملمناآ 
كي نانك ,84-99 .صم ,(1985 بيتعسطاعال/18 علرهلا بوع1]1 بمملومآ) دودمم عمق مسوم 
بض« ,(1995 رعع 1001160 بعاد هلا بوع1! بمملهمآ) ترومجط زه ععفافاوط هه «رممع:11 1186 -عع0 

116-40. : 
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ذلك». نجد أن المشابهات الشكلية تشير. إلى الفروق التهكمية في 
المضمون وفي الشكل. وهنا نؤدي القوة الهجائية للتجاور التهكمي 
دورهاء وهذه هي الكيفية التي [181] مكنت رشدي من صياغة كلا 
من فكرته المبهمة (وهذه مابعد حداثيته) عن الدين الثقافى للتقاليد 
الامتطيقئة التريطائية ومتاويقه للسسيطزة الإمبريالية البريطانة (وهدوينا 
بعد استعماريته)» نعني على الصعد: الثقافي» والتاريخي» وا ياسي . 
ل وات ع 0 9 0 ا قولٍ ماثورء 0 
الشكلانية يعيده لم000 


ومع أني في كتابي ,1115101 :17710067711571ومط كزن كع 1اأامط 13:6) 
10100 ,:778607 ناقشت هذا الوضع بتفصيل أكثر بكثير» فإني أجد 
نفسي» وللمرة الثانية» متسائلةة حول ما إذا كان الزمن قد تغيّر»ء وإذا 
ما كانت المابعد حداثية قد انقضت. ولماذا؟ والجواب هو أنه يبدو 
لي أن تصوّراتنا عن النصّية والدنيوية هي في عملية تغيّر» ومن 
المحتمل أن تكونء إلى الأبد» فالتكنولوجيا الإلكترونية والعولمة» 
على التوالي؛ قد غيّرا كيفية اختبارنا للغة التي نستعملها والعالم 
الاجتماعي الذي نحيا فيه. وللعديد» تبدو هذه التغيرات هي )2 
وببساطة» تجليات أخرى لمابعد الحدائة9؟2. لكنء ماذاء لو اعتبرنا 
هذه علامات أولى لما سيأتي بعد المابعل حدائي؟ صحيح أن 
الإستطيقا التناصّية والمتفاعلة بنشاطٍ في ما بينها (096ا126580) التي 


(100) نسم لصمط) كتعتم1 عأأعممك نط لعل هاقمهع؟ بكمنومامطاجراطة ,وعطضوظ لسقامع 
112 .م ,(1973 ,ه0ه هه 


2)01010 014 «رعم1ه«أء 1 ١‏ 'لمنفا :0‏ 4نددعددومط ‏ 776 ,مم1 ختنتطاهم 
6 7176 ,اعتتة ع1 .5 لاقضه11 لصة ,(1992 يمقللتسعدا! بسمقممآ) تمعلم سوم 
.(1989 ر655/ قأأعقناطاء 112553 ]0 لإألسك و حته[] نأوتعطسق) تكتتجر عله «تتومط زه كما تامع 
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تراها النصّية المفرطة ذات علاقة بالمابعد حدائى» لكن» هل هي 
هو؟ وماذا لو أن الباروديا مابعد الحدائية كانت مجرد الخطوة 
التمهيدية في اتجاه إستطيقا «صافية» ومحدّدة طوبازياً بأنها إستطيقا 
ليست ةم ومتعددة الأصوات» ومنفتحة. وليست هرمية» 
وتنطوي على مجابهات نشيطة»”*''؟ وماذا عن الأبعاد البصرية 
واللفظية للخلق الإلكتروني؟ وقد أعلنت الروائية البريطانية جانيت 
ونترسون (8ه5عنم ةللا ءاأعصوء1) عن أن مشروعها سيكون سلسلة من 
النصوص التلفزيونية بتكليف من قِبَل  88©‏ وأن حلقاتها ستجمع 
كمسرحية واحدة في نهاية الأمر. 

ااانا ب ا التغيّرات» يبدو لي أنه من المناسب اختتام 
كتاب عن سياسة مابعد الحداثية بهذا النوع من الأسئلة» لأني مقتنعة 
بأن الأجوبة التي سنصل إليها سيكون لها نتائج سياسية عميقة للبعد 
النضي والبعد الدنيوي لثقافتنا في المستقبل. لقد مرّت لحظة المابعد 
حدائي» حتى ولو أن إستراتيجياتها المنطقية ونقدها الأيديولوجي 
استمرا في البقاء - مثل ما خصٌ الحداثة ‏ في عالمنا المعاصر فى 
القرن الحادي والعشرين. وفي نهاية المطاف أقول: إن أصنافاً تاريخية 
أذبية مكل الحداثوية ومايعد الحداثية» إِنْ هي إل كلمات ملصقة 
للتوجيه» نخلقها في مساعينا لرسم خريطة للتغيرات الثقافية 
والمؤسسات. لذاء فإن مذهب مابعد مابعد الحذاثية -6وه) 
(2اتطر20200)ومم يحتاج لملصقةٍ جديدة لذاته.» ولذلك أختتم بهذا 
التحدّي ليواجهه القرّاء ويجدوا الملصقة؛. ويضعوا لها اسماً خاصاً 
بالقرن الحادي والعشرين. 


2102 عط وعم واع8 عدم لعواعموول2 :ع 101526 1ه عع80 عط1» ,منل0 ع1 عممعطوزول 
(1997) 3 .مم ,43 0 ,514165 مقاء11 7ع لمكل8 «رلهتههاممووط عطا مضه لمساءعامعم 11 
9 .م 
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ملاحظة ختاميّة: بعض القراءات الموكّبهة 


لهدف إبقاء الإشارة إلى المراجع في الحدّ الأدنى» فإني أضع» 
أدناف» بعض النقاط الرئيسية التي نوقشتء. مع اقتراح قراءات من 


أشكال ثقافتة محدّدة 
01 - 1 
مابعد الحداثيّة والهندسة المعماريّة: 


1974 أقعطعه:20 :1996 ,1992 ,1982 ,19806 ,19803 ,1977 وعاعمعل 

ستامءظ8 :1987 «مرنمعا :1980 متعاذ :1985 0معك356 :1983 ,1982 

تتداكة'1 :1985 «موعصيو1 :1985 5زكة1 .34 :1987 22315 .2 :1976 
.0 ط01 ]1 :1980 


مابعد الحداثيّة و الفيلم : 
6 19971 معع1ه8200 لطه رععامور8 :1985 [امعهه 185 ع0 
6٠‏ 05 1551165 ]202095 :1992 ,1991 عاعتزت :1993 ,1991 
مابعد الحداثية والقصة الخرا افية : 


مقع :19866 ,19862 بوع ه7400 :1988 ممعطءتبط :1987 م 1أدتل1/1 
1981 علعااعا5 :1984 ععطنط” ,1986 ,1985 جاتومعامتل1 :1985 
1008 :1983 وتناطلة:8 :1971 عتعصصة؟ :1980 لعدلاء31 :1985 
1985 مععمعتطلد]8 :1988 ععآا :1986 معتتدهآ1 :1980 أرعط8 :1977 
65 :1986 111121عتتتما2 :1987 ,1981 711106 :1985 طامتممم 
عطاترتصد :1995 .له غه وعارعءبء8 :1997 ومرععاعاه2 لمج 
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مابعد الحدائية والشعر: 


85 5101 :1975 1984 ,1973 على :1986 وموم 
.5 ألء1155 :1986 0ع1هتتتة01 14 


مابعد الحداثيّة والتلفزيون: 


صقامة ا :1983 1210[ ملتدظ :1984 مع8 1987 ناموط 180 ,1987 عنعطووه1 6 
7 تعع01ه82 لمه نرععاهه82 :1987 


مابعد الحدائيّة والتصوير الفوتوغرافي: 
1983 معلصعيماك :1987 ,1983 و1980 ,1979 وصقت 1984 ووططم 
2 :1983/4 837 :1984 عملم :1979 ممغسممطمد 
701727 :19835 متقطة 01 1988 0010628 :1985 سدع مره :1986 
19854 نلقع0 5010101-00 2 هالتماءك5 :1987 ومتلاتطم :1986 
/1978 معلاه7 ,1982 وع 12 :1986 ب ,19826 متوعيرظ :1984 
.0 .21 أء مو نمع :9 


مابعد الحداثتة والموسبقى : 


1994 مازومنآ :1989 مر :1995 معصسدي]1 :2000 ومعطء نكر 
7 وصتعطءلة :2000 ماع14 


دراسات عامة للمفهو 8 المأبعد حداثي 
في الفنون البصرة : 


1993 ,1983 ,1980 مبمسضت 1982 قكصع0 :1980 ,1977 متو[ 1[ 
:1983 كسنتططق1 :1986/7 10 :1985 2065و[ 1984 طماطعنه 
:1976 لقوممنآ :2000 ,1984 أأمكدسد] :1987 ,1985 ,1979 وكتتويج1 
1/1120 1990 .21 أء ممكجوءة :1985 16401موم2 


في الأدب والنقد: 


ب08 ,1975 ,1971 11355312 :7 ذعلطة ]1 1986 ومدرعنوط :1987 عونم 
,173 022115 :1977 .1ه أء تتطقدط11ه11 :1987 ,1986 ,1982 ,1980 
:7 نءوعمتلة0© :1986 552 (1986: كمعارء8 1981 ,1979 
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:7 نع تقاكنتة :1986 دعدوزنةظ :1985 اأءعذدن1 1988 تامعطءع 1 
.9 ممعم :1991 عطاتإصسك :1994 عنرم] 1991 معو سمتساظ 


في الدراسات الاجتماعية والثقافتة 


7 ,19936 ,19939 ,1986 ,19845 ,19843 120350 :1977 #عتسلدع 
,1993 ,1990 ,1983 1384 تتلسدظ :1985 ,19855 ,1983 مقطتضءط113 
1[لء155 :1976 ,1973 1اء8 :1986 0001 لصة مععامي؟] :1999 
1991 ,1987 مقصستد8 :1985 عأ طمعغطعةء1” 1984 طتطقطمعء8 
:5 12310505 :1987 قصتلآه') :1987 أأعصصعء8 ,1995 ,1993 
2 65طتة1 :1991 ,1990 ,ع1984 ,19848 ,1983 2موعططتول 
,1983 ععاوه :1984 ,1983 ,1980 ,19803 مصع0 :1979 13/401162 
6 غلنصطء5 :1986 سمقصطدكتعلقط-1820 :1987 تمطمئلاه2 :1985 
:1993 عع1اء11 :1990 وامعطءه<آ1 :1991 تزوبجدعمد8 ,1985 نجروطلاء187 
)و50 :1989 لزعصوكط :1988 نداعم[ :1988 عقطء1 لسة ععلاء1] 
طعزمسقطء 112 لصه طء 0001© ققصطحجنا :1991 عانط/18 ,1997 
عع1آ :1994 8:18 لسة كدمدستد :1997 11/320 :1997 1110512 :1994 
1991 


في الإعلام والثقافة الشعبتّة : 


:1991 6 :1994 زععاءه7 :1995 ,1989 كسمتلا :2000 ااعمعاظ 
7 ومتعطءاط :1994 جازومنآ :1997 «ععاوممء8 لصة عععامم8 
2 1059 :1995 20161 


حول المابعد حدائية والحداثويّة : 


م186 ص2ووون5ن11 :1985 62و10 (19843 ممدعتطول :1985 مماعاود8 
1987 مقمستلل5 :1987 221[ :1984 معستاما :1980 عععطمءءءن 
7 نعم 81 :7 ,1981 1777106 44 - 120 :1977 ناءدعستلة0) 
7 مععع سلداةا ج78 تتممتز2ط :1981 مدع0300 :1980 متكدن 
2 ه1155 :1987 غ80 :1984 أعلندهظ :1980/1 عاععةلط 
:1989 نهعمة©0 :1985 هئاه18 ,1985 ععصلاء177 :1986/7 ممجعاءد 
طعندة7]؟ :1997 تعلسقاكنخ :1996 عمومطدت 


مقدّمات عامة وخلاصات ومقتطفات أدبيّة مختارة 
تدع مفمعأمرم :1993 طادهناقصتآ 220 ممعتسة :1990 مك1 لسة سحلة 
اعمطعنصسة"© :1996 عصممطة© :1995 8076 :1995 ومعارء8 :1995 


3 #ا#عطعو12 :1994 صوهدنآ :1989 #مصده© :2000 ععنآ لمهة 
ع0 :2001 وعللء© :1996 علو0 :1994 ععاء1]آ 220 رمدتو 1 
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1996 صصنآ :1996 طنئنئزع1 :1997 كستكلمع_1 ,1992 كعزعمع1. :1996 
1101 1991 صدبوم0ءع51 1992 المطوعة11 02 ك5وملة1 
:1993 ومعطءادة] ممه نامغوهد :2120197 :1996 
ج186 «نمرةك5 1988 وو120 1991 م2805 :1989 16ماروم :1990 
طودده11 :1999 ,1998 ومزكى 1990 ممصصع ازنك :1999 (الوعتطء؟ك 

885 ما1طعد2 :1995 ولوعط و1992 
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الثبت التحعريفي 


أدب هجين (6طهذاكه2): قطعة موسيقية أو أدبية أو فنية عمو م 
مؤلفة بصورة كلية أو رئيسية من أفكار أو تقنيّاً مستعارة من مصدر أو 
أكثر. 

إستطيقا (وع6ءط:وء4): الإستطيقا (أو علم الجمال) أحد فر وع 
الفلسفة. وهو يختص بدرس ظواهر الجمال والجميل في الأعمال 
والكتابات والآثار بأنواعها. وهناك نظريات كثيرة إستطيقية بعدد 
الفلاسفة. وفي كل منها نقع على ما يسمى بمعايير الجميل. 


تجريد من الثوابت («60هع20::16 - »00): التجريد (أو التعرية) 
ويقصد به فضح الثوابت الثقافية لشعب من الشعوب عبر الكشف عن 
أنها ليست ذات طبيعة لا تتغير» وأنها مجرد أشكال تمثيلية من إنشاء 
البكير: 

جاك لاكان (ه6قطآ 065ا1860) : بسيكولوجي فرنسي اشتهر 
كتسيره لصيل للسوكر لوحن سيفمو د لويف زلف م81 
وأهميته تمُْلُ في تأكيده أولويّة اللغة كمرآة للعقل اللاواعي. وقد 
سعى إلى إدخال درس اللغة كما تمارس في الفلسفة واللسانيّات 
والشعر في نظرية التحليل النفسي. 
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حكاية (©2182345): وهى القصّةء وتكون عادة نظاماً مؤلفاً من 
بداية ووسط ونهاية. وهي أصناف» فقد تكون تاريخية أو خرافية من 
صنع الخيال. 


حنين (75105481518): الحنين يستعمل أكثر في تذكر الماضي 
فالوظن والرعبة القوية في العودة إليهماء فهو ظاهرة يسيكولوجية. 
وقد أكثر أتباع مدرسة التار يخ (سدنءة,ه81156) من توظيفها في كتاباتهم. 

حيازة (2055655:08): الحيازة نوع من الملكيّة ولإأتعمهعم) 
(منطةمعم*0 غير أنها تختلف عن الملكية التي نعرفها في القانون 
والح تقد » فى عن تله ميحيتوع في التمفرق! مثل حق البيع» 
فالحيازة لا تسمح للإنسان بأن يتمتع بتلك الحقوق القانونية» فالحائز 
على سيارة صديقه بعد استعارتها منه» يمكنه أن يستخدمها وبعد ذلك 
عليه أن يعيدها إلى مالكها الحقيقي القانوني الذي هو صديقه. 

دادئية (تهوا - 002808): إن هي إلا حركة نشأت في عام 15316 
(وكانت مقدمة للسوريالية («ندتلوءمنة) في مدينة زوريخ (طعهدا2) 
من قبل شبان فرنسيين وألمان غادروا بلادهم ورفضوا الخدمة في 
الجيش إبان الحرب العالمية الأولى. وقد كره هؤلاء الشبان الحرب 
وعنفها ولم يأسفوا على تفكك المجتمع التقليدي الذي تجاهل 
الحركات الفنية الجديدة. وباختصار كانت الدادئية حركة نفي. وقد 
أمسس الحركة عيدو بول (لله8 معدة) (1886 - 1927) الذي كان 
ممثلا وكاتباً روائياً في قاعة موسيقى اسمها كاباريه فولتير 166ةطة©) 
(ع15ة1701 التي كان يديرها في مدينة زوريخ. ثم ما لبث أن لحق به 
جون ارب (صتث هدء1) (1887 - 1966) الذي كان فناناء وتريستان 
تسارا (122158 1515]88) وهو شاعر روماني وآخرون كثر نذكر .من 
أهمهم مار سيل دوشان (12<0828 [84:06) وفرانسيس بيكابيا 
(2618ه1 دأعصوء) اللذين كانا فوضويين قبل تأسيس الحركة. وقد 


308 


أعجب الدادئيون» بالطبيعة واعترضواء على كل الصيغ المفروضة» 
على الإنسان من الإنسان» فكتب جون آرب فى مذكراته واصفا هدفه 
فقال: «إنه تدمير الخداع العقلي للإنسان» وإدماجه. من جديدء في 
الطبيعة». وقد ألف الدادئيون وقرأوا قصاتد لا معنى لهاء كما غنوا 
وجادلوا بروح عَدَميّة. وخلافاً للسورياليين» لم يكن لهم قائدء ولا 
نظرية» ولم يكونوا أنفسهم جماعة منظمة. 


سيغموند فرويد (80ع12 0سسسوز5): هو عالم أعصاب نمسوي» 
ومؤسس نظرية التحليل النفسى (95905803281[515). وقد ردّ الأمراض 
العصابية إلى علل بسيكولوجيّة. ورأى أن العقل الإنساني يتألف من 
ثلاث نواح هي الوعي الجمعي (مع5 - معمن5). والأنا (مع8) 
والمركز الجنسي الذي أطلق عليه اسم (10) وفي تفسيراته لظواهر 
الشذوذ والاضطراب النفسيين اعتمد على ردّها إلى الجنس 5060 
عموما. 


عاطل 08650: المقصود بالعاطل هو العاجز عن الإتيان بعمل 
أو بشيء. وقد اشتهر استعمال هذا المصطلح بعد أن وظفه عالم 
الفيزياء الإنجليزي إسحق نيوتن (726808 15820) فى صياغته القانون 
الأول من قوانين علم الحركة الثلاثة الذي ينصٌ على ما يلي: كل 
جسم مادي عاطل عن الحركة أو السكون من تلقاء ذاته ما لم تطبّق 
عليه قوة خارجية فتغيّر من وضعه. وقد عرف هذا القانون بقانون (أو 
مبدأ) العطالة (02ارءه6 . 


عقيدة ثابتة (1003): تفيد كل ما هو ثابت وجامد فى ثقافة 
شعب ما سواء كان معتقدات أو مبادئ أو أفكار أو تقاليد سياسية أو 
فنية أو أدبية» أو أيديولوجياء بعامة. 


كامب (برسره")): هذا نوع من الإستطيقا (أو علم الجمال) 
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يحسب للشيء جاذبية لأنه ذو ذوق رديء يبعث على التهكم. وهو 
جزء من الدفاع المضاد للاتجاه الأكاديمي والمدافع عن الثقافة الشعبية 
في الستّينبات. وقد صارت له شعبيّة في الثمانينيات بعد التبئي الواسع 
لوجهات النظر المابعد حدائية المتعلقة بالفن والثقافة. أما أصل ا 
فهو الكلمة الفرنسية العاميّة :»ممه ءو التي تعني وضع الشيء ع في 
صورة مبالغ: بها. (وقد تعني كامب الزمرة التي تتبناه). 

كتابات وأعمال إباحية (وطجومعمسهمم) : يعني هذا التعبير جميع 
أشكال التمثيل الجنسية الواضحة مثل الكتابات والصور والأفلام ونا 2 
شابه والتي تستهدف الإثارة الجنسيّة عند القارئ أو المشاهد. 


مشابهة للنص (واتلقسدع و0 ) : أو المواد القر يبة من النصس 
مثل الهوامش والرسائل والمذكرات والملاحق» وما شابه. 

ميتاخرافة («80ع88 - 034668): الميتاخر افة ليست خرافة بالمعنى 
الشائع للخرافة» فهي قصة يؤدي في كتابتها خيال مؤلفها دوراً رئيسياً. 
ا وقد تفككه. أو تتهكم عليه أو تنشئه من 
جديد وفقاً لأغراض المؤلف. إذء 0 نوع من الكتابات 
التمثيلية وقد اشتهر بها المابعد حداثئيو 
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ثبت المصطلحات 


ازدواجية» تضارب 

استشراق 

استغلال 

أعمال كتابية وتصويرية إباحية 
اغتراب 

اغتصاب (جنسي) 

إغراء 

انتقال حر 

انتهاك 
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حاون 7 

لون نه 

عات 1 
0121 
1 
لإطمصونع ممروم2 
200 
]1 

ارت افك 
10 12ظ21212 
ات 090104 
ا | 
الزابقا 


ا زف ولاتك 


بطل القصة 
تجريد الشيء مما يعتبر صفاته الطبيعية 
تجريد الشيء من طبيعيّته 

تجريد الشيء من طبيعيّته وثوابته 
تحويل إلى كليّات 


تدوير 
تراتبيّة) هَرَمية 
ترييف 
تشبيء 


تغير الخواص أو العناصر 
تفاعل 

تفاهة 

تفكير انعكاسي ذاتي 

تلذّذ بالتعذيب الجنسي للرفيق 
تلصص بالنظر 

تبكم/ تعبير ساخر 

توجه 

تورّط 

توفير الصحة وتعزيزها 


23062 


201 


عات الها 


106-10 


106-0015 
10-0 
0 

| 
اإع 111 
1 
20 22) 
5 
عاطم 

'ااأعطعع 0م11 
ع1 
اا :| 
511-17 
101 ظ[2ظ1[ 
11 
1701 
1101217 
0100 
جع مم6 


5201010000 


سياق 

شفافية 

صورة (زائفة) 

عار 

عاطل (عن التغير) 
عاقر 


عقيدة ثابتة 


)0215 01 
13 
111 

الاو كان 
1711 
152011 
121110110[ 
01051 

إخانانة توا 
002 

ااا | 

كان فقت زماتك 
2201 
متطة00501م5 
721 
مقاطوعآ] 


غ001 


11052127 


اع نااك 
1 

1 
ارتول:| 


11002 


قضيب الذّكر 
كاتب السيّر الذاتية 
كتابة خرفيّة 


كتابة منقوشة على مبنى أو تمثال 
مأزق 

مجموعة مقتطفات/ دراسات 
محاكاة الساخر 

محبة الأيقونات 

محبة المشاهد 

محرقة اليهود من قبل النازيين 
مدفعية 
مذهب بنيوي 

مذهب جنسي (شهواني) 

مذهب الحركات النسوية المطالب بالمساواة مع الرجل 
لهب مرجع 

مرض الزهري 

مزمن 

مستعمرة 


مفارقة 
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ةا 
الا 
ونللقطم 
تعطصة م810 
نم11 
مع 1م18 
115 
2101م 
20001 
عتلتطمومهمع1 
قتلتطمهممع5 
11010315 
1117م 

اننال زلف لوقك 
ل 
2110آ 
الك فت كا 
وتلتطمزم 

عتمم ع0 
اإصماه 6 
2117 
10 


2923002 


مجموعة ملصّقات 

من باجم المعتقدات والمؤسسات التي يراها خاطئة 
أو غير معقولة 

منبود 

منتقص من قيمة الشيء 


هاوية 
هجرة للإقامة في بلاد أخرى 
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0011 


101 


اك اها 
1060 
7 كتاعء زط 0 
1/1 

للك ناف لد( 
عفاور 1ه 
002 
101 
وكام 
15 

3  ك‎ 


13 


المرا اجع 


رءع2100. 


7 .لاعكآ .10 طاك .كتمع 1 ه116[ [ه روكدم[ 4 .11 .11 ,مسورطم 
ا مضه قط اا 20 التمطعسصنظ ,8101 مما 


7 ,02التصصفط طكتة!ظ] تصملهمآ .ممع نم0 .ععاءط ,0زم كاعم 
.5 ,لمالتسصقط طوتسة1آ :مه0دمآ .«مممععاسوك . 


7 أنه نخاط81 ««ء7100 ادوم 15 17741 .11 .1 الى ,منحلم 
.5 رؤوع2 ووع1011 :1[5أ هط دعم صتق8 


8 :أووط أكم1ا عن[ أكهظ .(.05ه) 11118 معاء11 لمة مدآ سملم 
0 لإأتواء كنهلا :تدع لهن) .تست ء400[-1ووط أاجه تك ]مم01 0)- اوم 
1990 رووعءظ 127هع0018 


6 .(.05ع) 0[5 5652011-00 قمدملم]1 غصة 13523 ,مسقطك1- ادزام 
ععلنا0نآ :ل1!10 بستقطعج«آ .د5ءن0 51 لمتمدمامءاومط زه 01107 وناععم- مر 
0 ,ر,ووةء2© 1137وط1ع اتلدلا 

-او0 0710 ز17/1607 اكلاطدرء1 1421167 11821 5عع1 1217/27 .5328 ,لعطتطم 
لإأأكاء كلدنا عولتطسهدن علعهلا بووع[8 بععلاتطسه0 .ةلمهم 
.8 رووع22 


1 ص11 تالاهلل[ نع جلاألن) زه 1م14 176 .طأعصمعكا ,مقلام 
.9 راععقع 212 :00 راأآ جاو 7لا .ل مم10 عرنوذ 01 


7م81 .1831775 ماع8 6 0عاداقمة1' .عدنهم74 0 .5ننامآ ,تعوكنا )1م 
9 ,1معطغاصوط :120121 


معة نإ6 اعأهأقصة 1" .كترمدوط ,ع1 0 تبه «ررإومدم[تر[ط تبه قوم[ . 
,80015 أأعآ بجع81 :000ممآ .تعاوبوع م8 
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صعظ زط اعأفاقصة!' .أماذمه© ع«لمع2 .عوطتلوظ عمصعن8 مد 
,7118 :002مم.رآ .ماوبوم م8 


(1 011161717010116 1 كتزهدكط :مده |1 ا1زكة 00 تووم .دع سقط ,تجع 1م 
كانتا 521 قتطهل الإقممءط علهد نوي ء حتطتآ .ك4 ع1 وز 
.8 رؤوعرط 


. 1[11[7آكدع3 هنجهم إ[ء86‎ 371  )20711671201817[ اتوم 711 مر‎ 0١ 
و2565 113قلع لانصنآ عمل طمسة© :عع ل طسو‎ 1984 


71 ام 5 كك .(.605) 115ه5ه10آ سطمز لمة 1هئز8 يممتتصم 
,ركوع 7 اإألوء كنلا 01010 علدلا بوى71 ريو اير 


00 (أصهكماة[ط لمعننتاوط :عمقاتاوط ماع زاوع4 .12 .17 باتصومععامم 
ورؤ5ء11 لإأذقةء انملا 10مكصهاك :10وكطها؟ .عراه! 774 01م 


[0 10171611510115 أمسطآي0 :عع م1 1ه 14006771117 .نالك ,نه1 ممم 
,2635 5012عمصنالا 01 رانور كتملآ :متاهجةعمسمتا! .ممننموذاوطه1 6 
,1206 


:5 #10طمصهن) .كع رتوء8 نور 01--- 11612101 راوع قمع تووم 
.5 ,80015 مك1 


07 5114110115 له 11151071 :15ج 00216410 لأه6 0111 .لممطتافصول ,عومجم 
-قطلآ فاطسنطه0) عأههل" بوعآل! .كع هنيمي ررم طنط :00677 71سإوومط 
.1987 بدوء21 توأزوزء 


تلاك [ ره 1 51111و 1116 (.ك60) المقطاء© ععلزظ سه بوععلصم ,اورم 
مك800 معمتونا :عاده لا بوع71 رولووجز إووبلع؟ 


فك انزلت آنا 1167 :7560116 8ع[ .عننوواهاله © ترومامء10 0ه ع4 
4 رأث 01257 جرطاع © 


-1وه2 716 (.ولع) 111 معاعاط سه عطخت لم0 طاعمد0 رللتظ بأكمععطمم 
.19095 10011608 :علهه لا بجع1< نومآ .علممعج امتدملوع 


الاك هنا :1050510 .101 107710105جهلط 116 .انوع :1/121 ,لموججام 
5 51677211 قله 


011 135505 :016 16 صانااء4 تمر .مخلتطط ,معلمقاممم 
-168010 :220116 117 مطامط .استسررعلمسومط أونبه اسستيدرع0 140 
7 رع1608] 


76١‏ لم810 :رمم 1 .كلا 00267711 206107 .طم بعال تكصو8 
.1 وروع7تتطمه717؟ له مععامهء5 :سآ .“ارمع . 

.9 ,50125 2113113:5 :011لا اتحعل8 .وم7م116عط .قطو1 بطامو8 

62/17 2101027 01 12/161015 تهلاعلشطة فونه .مداه ,وعطامروع 
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له لص 11ئ1آ :علعملا بوعل< .لعدججو8 لمقطعن]1 نإ 0ع أقاقصة 1 
1281 
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04 تقسسطءاء8 متلئطط نزط لعتفاقصة1 .كمممه5701 80101 د 
01لا ع8 .وستسعاط سال نإ 160ل ب1كلة7م طعي !و5016 .7 .1717.0 
.190 ,مغسطاط نطهلطمآ بزء) دع 01 1طراعه 


6 ازه موطاة11 4ماعءاء35 «لماكيون 186 [ه عع16867 176 . 
مه لمعنل .1968-1983 ,براطاوء كاذ ننه أعءزط0 71ء1400 
مغتاط :هم0هم.آ .كتصوء2 سمتلي ممه ووم ابنوط نإ 1130513160 

9 برووع22 


غطه مومعو أتتوط رووه أتحوط ن(6 لعتفاكطهةط' .كنم نايت ةل . 
.3 ,(1621)6منصطع5 ع1ج0ل" بعل .ممسطعلاء8 متلتطط 


,7100671 0 :5ء1ء 7م1711 2114 كمأ هأداعع1 .لتتتصع[2 ,ممتستتدظ 
-نصلا الاعمءه0 :71 يوعهطاة .أمباعء!!ء171 ننه :1 1-1400ومر 
7 ,رؤوء51 761517 


0 ا" و0 اعمط وز 05 كك :170871167115 171 117/6 . 
.995 ,الماع 812 :1/412 رعع لتتط صمت 


للع جواعها8 نذالا ,عع ل #طمهن) .ءءء اموستط مق هننه نراة ه1400 . 
: .19291 


رلأء 813 :1312 ,عع 0 طسه0 :07:10 .كعتاظ :20511100677 . 
1993 


.(.كلة) وطامه)ء14 ققصطمط1 320 مقسطم8 وعططول بطأعمصصع؟ا رمعم وة8 
,عو لتتطسمه) 17رمةامارررهروابه:1 0 0ه «برأووده111ط «عار4 
.7 ,رووء+2 1111 


1001 ل الف اننا 
3 83516 


369 


اكه 11 11679 .«بدا[مااصه© ره كانم 1ل 41ه دم او ساي 16 . 
.6 ,83516 

00 ونع لاطا 14 :مآ ع2 أهع 0111 .عستعطلو0 ,برعواعظ 

 067147, 0070171117111 070‏ «/لا 56‏ 116 عاقلهي1ى .هانزء5 ,طاتطقطمععه 


-علانا0كآ علد 7؟ بوع1! .كءتطاخ بوبه مم01 خط امتمع لو جومم 
2 رعع0 


لمعك طمصمدط برط 1801604 -171721]61 ,رلته زصع8 
108 بلع عله 50 :11ملآ ه81 .معطم عوك نوط 2160 اقصم 
,تامع طاصوط عاتملا اعل8 .© .صطو ,عومع8 


تناع ع :113152001105101 :8180 :هم لمآ .عاجاءء3 زه وبرم”17 . 
,1972 


0106 1100271111 0714 معطمو .(.له) .ل لمقطعنظ بستعأمصمع8 
.5 رووء2 7/1131 :112 


1001 .1115101 لم :051772006771 1[16 كه ه102 116 .كصمك1 ,كمعامع8 
.5 يرعع18001160 تعارملا بجوور[ 


:205171101711511 [11010ه 16ج .(.كلن) وجمععاعام متتتم7 لوح 
صسطه1 نهمتطماعلهاتطم لتقل ع اكملط .عع اعمط بوبم عاارل دنه بورمع:171 
7 ,5 للقةزمع8 


4 1 112711171171117 0 65 ج1710 :071 عاناعأ0م1 .(.له) 2157 طلء105 بصمامع ع8 
7 ,0013طة2 عاههلا بجع81 بملهمآ .منهء ه18 0رجه كارا امون[ 


1 171 علهطء12 :عل وتراومحم 6 .(.6»05) [.21 غع] صطمل ,وعامموع8 
رؤوع؟© 113ومع الملا علدا :71 بمسقطمن0] .وعتمعبجا 


01لا بوعل بم لوم] .017 [0 100411015 716 .لمدهظآ رقططفطع 
.994 رعع 8001160 


-ملل8 نطو تباطص نلك الأ]نن) مولعل[ 007 دوع .مقطاهمص10 ,اأعمون8 
,رؤوع21 11[7أواعاكتملآ طععتط 


- ©1810 .711511 171006ومر ,[111607 ,7760176 .11 وعمسقطمك ,تععستساع 
9 بذوعع تالومع حنملآ مسقتلص1 :مماأعصتر 


معلقة]وطء8 1ه تتاأورءازول] تتامعصلا .مععم0 وضعل :ممصمل «راتلمه 
0 ,212655 


.05 دك 10171021101101 :0477115171 تبرانوظ .(.60) اتنوط بعوو8 
,رؤ5ع21 100176151197 علنا12 :710 بمسمطكتادر1 


المجعطع© :متنداط0 ,341115 10 .عنه!ظ! وانشادا8 .عع 0601 ,رعمتهه ج80 
,5 لطوتاطنط 


3200 


لاه لنطتة1آ طمنسسهآ1آ :به0لصمآ .كادمتددوع 0 عل 776 .ه111 ,800 
: .15237 


و11 :010:0 .أععم7( ومعاء م 7ء7400 776 .مطامعل2 51 ,لإتححط 8220 
1983 ,155 15117 كلم نآ 02100 :2011 


7ط طوعوك نزط لع أقاقمة؟1' .نورميكة8 07 .لمممععء! ,اعلتدرظ 
.1980 رووع:2 مم تعلط 01 اودع اتملآ :معتعلط) 


1 إن 771©711ممأءدء12  116‏ -ع 116217 :01 أرأعء87 .1[ماعع8 ب,اطعووظ 
هلا ع1 .71711161آ صطه1 نز6 لعنداقصه؟1' له لعاتل8 .46517211 
4 بتاعنتطاء 14 :نمه لدمرآ بعصة1ا امه لان 


95 1 :05« وعمصتا! .05177:006715ط 210 كناكوءل .2125ل ,طاعععر8 
.9 رووعء21 


زه 0711116 اكتتمء1 4 ١ك(‏ )نم14 عنتطام/ة .«عددهك ,طم علمعظ 
2 ,امآ .[ :مأصمعه1' .نود ء7100اومطر 


مدلا نعاعهلا بجع[8 .ع ماععاقطء 4 برعل هل[ إن عياتهوط 776 أصعع8 ,ستامءظ 
6 ,1مطصاعظ لسسدناوهل! 


م7 عارك رمدم .(.05ه) 1717111 مععاه820 لصة ععاء5 ,رععل[مه820 


باأممتظ :005ظهمآ .مع10[ تنه «مأدادعاء 1 ,111 بز "ه1220 4 
1207 


07 17116111101 0710 1زوأدء 82‏ :لاط عر[ “مل ع071ه126 .رعاءط ,وعا0م81 
.84 ,ع15ا0آ1آ متملصطها :11لا بجعا .ءاي ه11 


,411108 :70067716وم2 .(.قلع) تعوتناظ زعاء 320 كأنتاقطن) ,كعم تتاظ 
رمع اخطتدا5 تمتدا/ا نه استكطلصةء1 .ع20ع اتدل أله ع71مجوه !41 
19537 


.6 ,لاع بلاع812 1أقد8 :021010 .مععضوء8 .(.لع) ماعلا ممتوتناظ 


.20517100677111 ونبه ‏ ادكلء 07111 «بومع 11 401 “زه 200 2776 . 
210281 عاص ووعءء2 165 لمةتصنطة1 :117 ,كلمقتلطوت عتأمقاعهة 
1986 


.1982 بتتهالتسعة1/1 :ه0<مآ .برزمه«ومامتاط ع نادت 1 . 


كعأعءعم5 ونه كونتاتمآ7171 4علءء561 زوع ةاتاوط واه .لمصلط رععاميظ 
5 .[ 18055 لإ 4عاتلظ .ه170 070 1م1لناا0ع18 ,ملع 1 1م 
.9 ,أممسك؟ا ىذ :1رهلا برعل8 .عاعوماعآ لوط 320 طلمقمتلامط 


إن «نمتكومء«طلاى 1176 انه مس1 تءاطباه17 067:06 .اتلك ,رفاظ 
.1990 ,ع08عاندهض1 :011 ب7ع11! ب8ه00طمط .نراةامء10 


371 


:017100217115101 10 740077115171 نم1 .(.0ه) .1 عممع تم[ ,عمممطة0 
وقصتطختاطنا2 1اعتعاعها8 :1/12 ,عع لتتط مهن .برع 1م41 :نار 


00 لاع 1عة81 :242 ,عم لل الططة© تلد 


8 :120 رضماع صتصدهه810 .نقه 74002 إن عمعه/ .أعلة14 ,نهدعمتلو 
7 ,رووءءظ 110159761515 


:1 [لاصعدط .(.05ع6) وستععاعاه2 عإتند120 لصة 
7 و,كقتطنة زداء8 مطمل :22 ,قتطماع0خلتطط نتسملععاوسم 


[ه 711711118 7176 .(.605) كلع م1 صمع1ة1 امه .8 امعطم ,إتقمد0 
حتلة1/! .عنطلننهاى 07:0 لهء10:1كالط فاته امل توبمععالرة :تررم اوذير 
رذوع21 طأقهمع171/15 01 زوع لملآ :وز/الآ رمع 


:117165 11006771دو2 .(.قكلع) ععنآ ووذتلخ لحنة وقتتاتمط؟ اعقطعتمسة© 
5 تطعطاءه اا :جالوعاء2آ .نربم بمصرع امم علطا مخ ءامن أموء 0111 
0 رؤ5وع281 102159761517 


ندحم 5 ,مأكقطن) :005همآ .كمه17 (عما8 .واععمى ,ععامد0 
.5 رووع]8 طأروعه1]1 


رةكآ800 أ033116) :008جامرآا .دمءواط عبوروءط موزل بيجا رمسم م11 ١‏ 
194 


4 ,2001ع81 نطاملطمآ .ك0 ع1 نه كنطعوةلل . 


.([1115101 أمسطليت) خز عكلء عد نهر «تمسم17 «جمأعلهى 716 . 
79 ,م71:28 :مم لصدمآ 


1 عع ااتصستصطمن) 16لا بنعآ! ععممى كاعةان4ل ,دمساعاط نمل عنوماهاه 0 
.قاقش 21نا5ل؟ عط 


,1077 مه تعصتة 11 كاده لا بوع1! .«رمنعب111 776 .128510 رعايحو0 


21/011718 ©1716 انه كمقاء[اوء46 «ءع01) :م 1ج0© .(.له) ملطة ,1660© 
,655]ل تتوع تطء 1/11 01 لإأتوقء اتنا :تمطتط ممذط .12402 4 ناءوزطاى 
,1999 


.6 ,5000311 :مغمهىه'1' .706 .13/1 .[ رعوجاءه © 


مصة لمذلاعءانعاآ :مغهه:ه1' .«عدمط. لالاشراضالامء8 .0تقهمعآ بمعطم© 
,5161211 


و2 له لصع 0131 :0:10:0© .115107 زه م104 77:2 .0 .1 ,0م 0ع سصتلاهم© 
1946 


|| 1 ع/شآ لهالل «ددعع ع« إه دااع 1ةطء 4ق .ذل ,مصتلاه 
يرععلع011ك]آ عادهملا بوع1[] .مول بمةام نم11 


312 


-006171 ا[ -اوو تنه ع لالت «سأبتم0 نوع ]يت :17720171101 . 
.9 رعع 18000160 عاعملا بوعل8 .روز 


0 171001611011 1م 0117١‏ 205172006171151 .لع 5167 ,1ممطه0 
.9 ,1أعاتتكاعة181 :0:1010) .تربره 0م تجرع007:1) 1776 ك0 111607165 


ا مم 111 0000011 71 عأأطلاط 176 تع ط 10 ,00011 


03168017 [[إ0 ل0عتقاقمة!' .أعنتماة «مر امنتجعلة 4 .عتلناد ,تمعهاءه 0 
.8 ,دمعطتصدط :2021 ببرعلم3 .و355ط190 


.1984 ,ستلقلة2 نطملضمآ .ع «تدمط عاوسوعم .لصتلة105 ,60210 


1/111 :هكل!ا ,عع 110طصطهن) .كاطي1 كأالاء ستل 176 02 .120118185 ,صقت 
.1993 رووعع2 


7115380 :02002[ .)© .لط .5115811 برلاعأات103 


011 لآ 18[ .نم81 ره «رأممدم[قطط عفاتراود4ق .0 ختتطاتةث ,مخاصدد[ 
.6 رووعء27 ج1وظ1ع 017لا عع10لطمطة0 

11677 .77ع7100-اومظ 116 01 كنرهودكظ ‏ ١ل‏ اأناه 471 .100118135 ,103115 
7 1017 2020 اءم 221 مما 

[كاأعاتظ 1172 [ه دتزمع071 176 :1111005 أمناعه" .ل 10قصدعآ ,متكوططآ 
183 رووعء]2 ا[اأوكء1لطنآا ولأطصسبتاه0) :عاعه لا بوع1<! .وإعندمر 

كاده 17 بجع1! .رمقاء 11 تنه برومامء10 :كاء«هل1 واطاعتاوه 1 . 
7 برتاعنتطاع]1 :مه مضمآ 

رع 0لاطاحسهن) .ع0 :زا نهل[ زه :نط1 ©7171 .تهططع2 عتلة )2 ,10115 
3 رووع2 القع كتطلآ 8215310 :1313 

ملتقتتللهة0) :قوط .ع«اماكتع"! 06 عات 10 .اعطءنكة ,ينوع م0 عد[ 
192/5 


أهء 011 إدءأها 3 امتستسء1 .(.60) وو5ع2هة 1 ,ؤناء تلآ عد1 
.6 روؤوع22 1971517لا وطمتلس1 :120 ,وماعستصدمم1اظ 


4 171171 ,[17207 011 كتيهدكظ ‏ +67067 0 0 ك16ع 720771010 . 
7 رؤوع21 15111عالطلآا هقطقتله1آ :120 ,ناماع ستمدهه81 .ماع11 


1 313:2 لإا عات اقطة1' .121556711716110 .5عناوع8ل ,10622108 
1 رؤوع:2 مع نتعتطن) 01 انوع الملا :مع دعتطت 
.1974 رعقلتلة0 :كاقةط .0145 . 


حتالد8 .علوكتوك اكتوتجة) نإ( اعتفائمة؟1' .نرومامتمسصمه 067 07 . 
6 ورؤوع2 51137ل1عكلطلآا قمسماعامه1آ1 قصطه3 :7540 رعتمطط 


:1ط .ك8 مهلك (6 اعد أقصة 1" .ععترء 817/27 0ه م1377 لد 
8 ,رؤوع]2 وي علطن 01 تاأواء ملآ 


2313 


0 اكقاطل7ل1 ,عاعهه8 كرهظ .[.21 أع] 18052198 ,عطء نايع[ 
01 1م8415 بزعل8 :لمملا بووعل8 .وتلله171 ممتر8 زط 80160 
.6 رؤوع2 2/111 :7/12 ,عع ل لط ددن امك 01219 متسعاده © 


11 :علده0 17 بجع[! .ترا امنعدء5 انه :101أم1سعده م10 0 «معدره 221/72 
4 رأكث 220121طاع 1ط 00) 01 تتتناء1/115 


075٠‏ 20511100217115111 :نم1116 4167 .كقطتمط1 ,تجتارعطعمط 
.0 م,عع1001160 تعادملا بجع[8 زسملدمآ 


فتطصسسامن) عادهما بجعل! .«عمموع1 4 «معتورعلم ورمع .(.لع) 
3 رووعم 1و1 لملا 


أهاالتن) م ١ء«لةاآلان)‏ «مألاص0ط 210 72ت ة71006771زومط .نطول ,رععاعم[ 
رققع21 لإاأتواء كنه لا ع0 طصصهن :عاءه لا بوع1! زعع ل تطسيه0 .نم2151 
,1994 


بلتتتقاطه8 011 7 ببجج181 .أعتجوط 0 8001 776 .1 .]1 1000077 
ش .5 ي110056آ مامكمهةا عاره لا بجع81! .عدرزاوه؟ . 


(.6»05) لم011 0ق طع 112 أدكالا كته 0003 «عاءط ,05123© ,1201121235 
الء 11 .314165 أموعط له 111 انه ,تاذ ء0 حومط ري اام 
4 ,ع101011608 :2011 


حصتةن) :0:1010 .00115171 اعوط رن كاتماعل!|1 1116 .لإتطع1 ,ممأعاعد18 
.6 ,لاع باعدا8 :142 ,عع رط 


7 رووق 17 اكه لآ بجع[8 بهه04صمآا .دمامطء؟ 1ه وننزهوى . 


0 1/1 زه دج 1711 .(.05ع) 000021 .11 تدكا لصة .12 لتزمآ بسمامد] 
.لآ8 ,لإكن) معلهة0). .نراءاء50 0ه «جزممدماقط جه نول 
.7 ,10011516023 


© ,205111100677015171 :ع ال 0710 17117135771 111070 نآ 162658 بأعط8 
01 لإأأوةءكتهلا :تمطعط صصط .«كنامازهم) عامط ١‏ «0طمه1 270 
.6 رووع:2 نوع تطء1/11 


سقتللة/17 ب6 0ع21أقصدءا' .ءك5م1 ع[ كه عتمم 7176 .]عط صتنآ ,مع8 
830 8821601151 :20082مآ بعتملا بوعل بموع01آ موك .ععجوء117 
10 رطع اام هولول 


قسقتله] :0ه1 بدماع ستمدمه81 .كم1امتمع5 /ه نم7766 4 . 
.6 رووع2 3اأو1ع الولآ 


6 10100705 :11167611172 2014 ,1714111 ,#[امرلة عصتاه© بعاعلوط 
كله لآ عع 77طصسهن) عازهلا بع[8! عع لقت سد .تركاو علو تومطم 
1989 رووععط 5117 


214 


7ت[ 0 ملا أت ,6007151171167 .83/1116 ,عمماو مع طلوء ]1 
9 رعع 53 :02002آ 


010 15171 1710067دوه ‏ ,(مقاوع لم106 :ءسستلاين ع 1700171 . 
.5 ,رع538 :2000م.آ .111 ع1 


ساو0 0نره #ستستسرعم .(.كلهة) ععاء الا ععلتصمع[ لطة أعتمع 1121 لمكنوقءآ1 
4 ,رنوع] '9ازواء كتدلا علنادآ :810 بممقطعنادآ .عله ار 


020 الم 2051711002771 171 0715 اهدع «دم0) ندعد«بزمعكعق7 .[.1د أء] 
اقش 00516120181 01 للتتاءعمدا/ا و81 7021 بنج ل! .ء لاله 
0 رووع22 1111 :712 ,عع 110ط ند 


ساومظ وطتاعيادوم0) ه 0توسده 1 «عنناهلاآ ته م8671 عام معل0ه16 ,عممءطآ 
7ه[ 01 لإأأوقء حلصلا علدا :لآ[! , كمدطلط .كء أدترر[صرماء 1[ 710067 
6 رووعع2 170116 

1 نأ 0011 2 أل تونلة 1 تعبات 1 2710 ع نم0 ١‏ 

رووء]2 ع0 لا 1167 01 'إاأأواء كتطلا عاهاك اللمدطلط .نرعو7:0(0ءاعامط 

1208 


مهللآ ,عكاكة01) :ماط0نت1' .ك0 ه17 أكمط كلامتروظ .تطامستةا' ,لإعالصاط 
15381 


171017[ ,عع ته1ن) :ه10" .ىجه11 176 . 


,كآ5ن ه001 عبرو :01 كنزهدكط :داءء[طلء3 0ءالاودآ8 .عطوك :ه11 
.1993 رع001608ظ1 نلعلا بجع اا .بر[ممدم]1[ط ته 
070 ,كلعل ,كأدوأمجومطعبروط :كتوعدروه 1 ودت مط 1 . 


علصلا :إعاإععارع8ظ .)و17 نوره رمم 0021 116 1371 100615101 7اومطر 
.990 رووع22 لم01 للد 01 زوزع 


.7ل ]لات :1205177100677 10ته نل07 1112 17171151 :117716 1201718 .19لآ رلعاوع11 
0 ,رووع22 الول كلملا علعملآ بجعل8 01لا بجعا 


ع[ ده لآ جتع]! .اعه1 /0 1716721176 176 .(.0ع) كلتاوصك ,تعطعاء1]1 
.6 رووع22 10211615107 3أطسن امم 

-1و80 ع71آع00«ممق .(.05»ه) 55عا2ءع8 5ضدلط 20د 100106 ,مسمععلاه 1 
وكقتطتة توع8 صطول :2 مقتطماعلقاتطط نحسمفلءععاكمط . ستممعلمم 
166 

إه معتاعه:8 لتبه ورمع 1 16 نطانة 1 182 عتاأأاء 1 .ونوطعحظ ,لزعامطآ1 
كع الهلا لأعمعهن) :مملممآ لالظ ,معقطًا1 .«مناءال تررمتامعء 12001 
.6 رؤوع21 [511 


بلأمصعة لمدسلظ تسملممآ .آء::38 ع[ زه كاءعمدق .1 .8 ,تعاصضمط 
1227 


375 


1 0 0 و ردك تعقاء[ادع4 ادل 176 .(.60) 2121 ,ععاومط 
رؤوع81 833 :0 تاعكط تت 1 أك50 .ااي 


حطنتكه'1' 2011 .كع ةازاومط لامسااين ,عاعماعءع5 ,أن4 :دع 71ل مع26 . 
.5 رووع]ط 833 :ع5 


0ه 6026 16:01 كه تزو0[معمطء«4ل 76 .اعقطء/7 بالستوعتده8 
ألططة مهل عطاك .1/1 .له نإ 4عأتاقصة 1 .عوملاع 0:1[ :01 6كنامء 1215 
72 بتامعطامةط :011لا ماح 


لاقت ااعطام1 نإ 4عتقاقصهء!' .جا ةاميمدء 5 زه «ر«ماىة8 7176 . 
.0 برعع قأصالا :عاعملا بعلم 


1701. 1: 7 


014 كت[0دكظ 164ع6 351 :27221106 ,نز 27101ك 020117:167-14) ,107121102 . 
لإلاعط5 لمة لتقطعيده8 .2 لاأهدهحآ نز لعتقاقصدة1' .سماصمع نم1 
7 ,رقوع]2 لوطع تلطلآ اأعممه© :811 بوعهطا1 .ملم 


71 ©1716 /0 ترو0[م6ع0ز(ء "ل ع4 :5ه 11171 [0 07067 776 . 
.1970 ,تمعطاصةط :011لا بتع1!] .وه 5616710 


177111715 01/167 071 وطرعانا 1711 #عاعء[ء5 :مول ءأضدم ون[ دروم . 
متامن) نإ ع2 أقصهدء1' ,ردهل:ه© متاه© روط 160ئل8 .1972-1977 
.0 رؤوء]2 ل1عأوع11310 :5115565 بلمغطع 83 .[.21 أع] هله 


1/18 ,طماوم8 .تتموده !17 15 1تمانء ناعرط أعضء17 7176 مطوك ,وعابجه2] 
.69 ,ع2ةن) ممطتهطه1 :2ه00هم.آ تمجمع8 ع1خلنآ :مغخممعه1” 


رع2ة) مسقطاههه1 :مهلممآ بكصتلاه0) :مكممعه1' .1أمعوعو740 4 . 
.15285 


©1776 0710 017161114) تعاناصوه ةك مرم0 17 .عصمطم ,عتعطلع عط 
رؤوع21 01110114 01 ونع كتملآ :وعاععامء8 


5 أعققع1131 567 لاعتقاكصهة؟1' .هادمل( ه727 .021105 ,روعأ معوط 
6 ,0110102 220 5112115 رتوعمةط عاعملا بوعآ3 .وعلهط 


مط اده لا بوع71 بوملصمآ 07عء1ئه1 ومعتسرع8400 مس8 .هناد رعلناطه© 
,4 ,2ه50ل نط لمة 


نز 1لا1 تزع ن) -11611111/[7 111 د81 فر :110067710517707 اينات 1ق 
فته اتزكممء7 آه لوم ءكتمنآ تقتطماعلهائط7 .كمع10 0ه 415 
.9 بيووععط 


1/1 171 ((0711[انتق 4114 ,82156011365 ,615 (ء726 .نالآ م2 رعلوه 
551 كلمانا عتها5 :جسوطلج .«رمه«دكمان) ترم ةاتدومم 00 :عل 0 ومع 
ْ .6 رووع:2 عازه لا بوع71 01 


316 


.]م1016 لطاوءعط ه كه عاء :ه00 .01161 ,يعبدوعة14 وأععون 
يعطغخصهلله8 نهملا بوول8 .ودمقطه]1 ز1معء01 تزط 3160 [قمة 1" 


3180177 [إ0 0عأداقطة1' .ع110[ه50 زه كمه 7 87060 006 . 
170 0ش :011لا بباعل8 .183535538 


24 أعده 1 .(.05ه) نم5 .0 مرماوط 224 تتنتهط ,مطع 021012-50 
أمدمنه17 مننه ععلاآين) 0 كتنرمدوكط مربعدزاماءسقط وده ٠«م‏ اهز 
.6 ,يعكنامط ماعل متهن :50 رقتطاصحطاه0) .دوع 111 1وء10 


1177 .017717116731 10نه ععتء ع5 أو 20/111 .1771711100 وموك ,تعميهة0 :* 
,[.طم بم] :جملا 


:7 ,070711115711 .(له) .1 ه1111 ,كرو 
-4550 :2000مط زووع:2 07151[طل] [اعمعاعسظ بوط ,عتناطداجاعآ 
.1980 ركوء؟© 1ورع تتلمنا لعامقك 


ععاةه لا بع1]!] .كبرودكظ :1700 116 /0 15ده110ه 20611 .11 مسقتللة1ا روقةه© 
ركع أقنتطء5 220 ام طناك 


5 .نزاوه «وماوطاط نبمء ةتعسقم سولق .تتطامهناء81 معن اطأقطكا ,كعتته 
5 ا رأهلى 01 لجاع زأتناه0ن) دعاععوهك 5م0آ :وعاعوممة 


,1215101125 :805172006711151 «عاركل آألط .(.6»0) واتصمع1 ,وع00ع0 
1 مبعع1160ن10] تعاعه لا بوعل بمملصمآ .دعتطائا مجه معططكه ره 


0 لإاأأواء اللا :معدعتطن) .لآءدا1ة امدتمعول ععلانه 111 .02810 ,أكهة01 
9 رووعع2 مع وعلط 0 


.مستعطصةط]8 طملقآ نإ6 لعتدافصة؟!' .مط 1152 7726 .1عأ0نا0 رؤوكة 0 
.62 ,لامعطاصوط :ملآ بعلم 


أعم ه88 عاده لا بوعل[ .و[مه8 «نامط د ءارآ كل :ع71هتجمط .تنهلمداهة ,نقة01 
,10397 310 


5 بررمادة8 أعءة1ةن) 4 «برر[عه«عومامطط ننمء 4716ل .مقطتهطه1 ,حاعهء 0 
4 بركستوعطة .!! وهطلا عادهلا بوعل« .امعومعط ع[ 10 


علطا ,كل أصقكآ لمهت .وتمء0 وموم وبن «رعبررة رط 4 .لزع [ضهاك ,معن 
6 رقتطتصلنع2 .8 هاا 


[0 11011 1(عنترع1 17/6 7مدمه 17 0710 075 طبرن ,5177:106715-..100222 ,1131331583 
1 ,عع 10160 7011 بون 81 .مر 


لاا عل 517 0 «رر[مهده!1[ط 116 :0115171 717 1ك ماك .ل 1قطعتها ,لسمماعدك1 
ول طتطاء آلا :011 ١7‏ بجع 1ل ج0200آ .اوتاه اعلا ك-اعومط ننه بردأأه 
19287 


377 


0 17101417 :41 :805111100617111 زه 0071011107 776 .1025/10 ,ق11215 
.89 ,للء كاعها8 :021010 .عو امن أمساآين) /0 دودوة:0 عا 


2 101070 :كلاع[م07 0 215716718677161 2776 .طهقط1 ,2د11355 
01 لإاأنوطء انهلا :ؤذلآ بممعنلة3/1 .80 280 ع ريو عات[ ودعلم ووم 
.2 رووع22 17715601511 


مقطةط1[] .117165 176 ك0 411075[لاء 6م35 5671 ركسل ه20 . 
رووء22 015 متلاآ 01 1715157مل] :111 


10ته 111601 205171002771 17 تتزودكس 11١‏ 7رع0 اوم« 176 . 
7 رؤوع2 إأأوةء كتطنا عأها5 متط0 :[.م .م[] .عساينه 


0114 ,361671266 ,171411011ع 1710 :17176 بجمع اه 0ط ارزع 181 116 . 
روقء25 5أمصتلاآ 01 لإالوةء كتملا :111 رهموطءتا .ععملن أوستايه 
)12860 


2 ,رلهالتصاعة]/1 :هه500م]آ .عار أمنسوءى 7176 .اعطمعاة ,طنوعا] 


4714 ,115507141166 ,جعه3 :ء1مل7 ع«م17 176 01 ع1وجم[ .تردزى ,عامطء11 
000 ,01016086 ]1 ععاده لا بجع ل« ممتزعورط أموم 01 


.(.05©) عط نماك مط .2 .1 20ه ععصمعط مم1 ماده ونه )ا 
علده؟8 تطعدده«هطععاء8 .تسل ةن «تمغلمممت) زه كاعد 1م نر[ 
.6 رووع21 بجعا 


71 م 0 11677161115 نعو أمء 110101 0710 67:067 6 .5115213 ,تاو طعاء11 
1990 رووع] تجاتآه20 نذالا ,عع #10طمطهةن) .جو مم1 


051010 .كان( هه 17 ١‏ رماوا زه برزممعه511 4م .وعمعى ,نولاء11 
3 ,الع اع ه81 :842 ,عع ل 7ط سمت 


[24 20/7111 ع0 وتراومط 116 .تقطء7 عمععءةءط امه 
رووع21 17آه20 :انآ ,عع ل طسوت 


.1980 ,2162001 :2ملهمآ .اءند77 4م ١بععز[ه‏ 17 دره |1100 .1اء55 ]ا ,ضوطه1]1 
[0 806665 10105 زه ع1نه 17‏ اكذاع::1 776 .ققستمط1 روعططه11 


2ه بطاذه3وع1101 سمتللك/171 عند و6 لعتتل8 .بوسطععم رامعل 
.1839-5 رصطمظ8 .ل 


بل هالتطاعة ]1/1 :مخده1ه1' .714م1[ 6[ 07 :1707:1107 17:6 .عاعة1 ,قصتع 2100 
.1277 


0014 عاط .(.05»ه) ع8ستتصومط معكلاى لطة لتقطنء0 ,تتقطأزه11 
:11106165 .1ك ةادء77100اووط زه 171 [ه7407 176 :دعقاء و46 
06 111 .0 


3218 


كن 1 نأو أم ليان 0010 ,02046 ,ععهغ1[ :ع1 رمء7 .ااعظ ,و1اه00آ 
.0 رووع26 800 طأانامك 


انرمع .(.05ع) 17171000502 رماع 21210 ادم 5 29111 ,لزعاء2 تمتك[ 
797 :مط .بر«منعقظ هانه ءاه 1ط :17 كنزودوط تومرم 1111 
.6 ,لتاعنتطاء14 :20:1 


.1701 [ه ك 01111 ننه نم1 ©1176 :6ع0ظ كأ بر1"0 .208لا ,ومعطع اط 
.5 برع101111608 :2011 7163 زمه0دم.1 


1177 .1(مأقء ةلآ ,برمع 1 ,بر ماعقط د00 تروط إن كوعتاعوط 4 . 
8 م,عع1011168 :2ه200م]1 بعاقه لا 


برملة تعن - رزاع 11 ءال كه كعاطء م1 176 :نولمو إه م1766 4 . 
.5 بلعتتطاءا/! :عاعه لا ببعع1ا!ا بص امآ .ميوعمط عجار 


ككه ل[ ,تتكتدمء7400 :علأمت نمءع0 +11 مارك .0695م ,اعد د زط 
حتطنا همقتلهآ :.0ه]1 ,ممأعستمدمه81 .تمنوممء0م«ماومط ,ع ااه 
.6 برووع282 إ1)أودء؟ 

711 بجت[ .65 0111) 1(هء 477171 0741 /[0 آلآ 071 :262171 .132 روطامع30 
1 ,17121286 


- 101212 نرنل 1ددع )-1/1 170112 ,101711 0710 7427335771 .011ع2 1 ,تمدع ته ل 
حلطلا «ماعمصلاظ :3ك ,ص«ماأععصصط .ءانه 1112 زه د1720716 أمع ةا 
رووع1ظ ل[اأوتاع/1 


عتامطضسرك برألماء30 ه عه واه ه171 كلامقء دمعلا أمع11أامط 176 . 
1 بقوع21 7اأو1ع الملا [اعم1ه0 :لال ,هعقطًا! .401 


1 م0 عامط زه عأومط أه لانن 176 ,07 ,راك 71006اومط , 
1 رؤوع:2 019715137ل] عغ1نانآ متف طعتانآ 


0 011711ع 4 [ه 07111 © :1071211022 0 271507-10-56 176 . 
كر :أ ملاماععطة8 .1د ]ه101 اتمتدكل1 2710 7ك أأه لاع 1ن 
2 رؤوع:8 1019615157 نه 


.1990 رعقلع نهآ ععاده لا بجعا .ء[16ئةكلاآ ©1186 زه 951272011175 . 
رقطتةءطط :عاءده لا بجث1! .نره00 1 ءساعء أ 4ل .دع 1 تقطن ,وعاعمعل 


:مآ .ع لاع اقطء 4 ««ع400[-اووط  0[‏ 10712110456 1776 . 
7 بملإتطع 60م 


:مآ .كتروككط «ع01[7 انه ع ماععاقاء 4 عامط . 
0 ,لإلطءع20ع6م 


:مط .كتمعطاصركى سعال 186 :داع 1دده[ 0‏ :20511007 . 
.0 ,لإلمعلوعم 


319 


لإلمتعلدعظ :20052هم0طآ .«ع0مء1 ء100- اوم 116 (.60) 
2 رؤوع25 5لطتاية11 .51 :8021 بجعلط رقم 8010 


رقظ 8010 وإمصسعلمعة :جمملصطمآ (سستمم عل مووم« وز نورر117 . 
,1906 


2001م[ .12002 «7ه10ئ81 «علمتجوومط 776 .(.لهء) طائعك1 ,ممع امول 
7 ميعع10101160 رملا بعلم ٠.‏ 


.6 م,ع5تا110آ ماهمل طه8] :عاده لا بجع1ل8 .همل ج00 .8501© ,وعمول 


أه كانت عرأعهء 1 زه عع3اعه 17 0710 «ز17667 ه كل وده 1 .17عد8 ,اممصمك1 
:51 ,1015000] .عأمطء1 عل 0برادومط ع[1 واتتطاده0 جو ةازاوم 
2 بتع[طم 


01أكالاعاء 1 عأاساط :016 1186 تدهم ج1001 .صمة .8 ,رسماممع]1 
بلاعتتطاء]/!1 [جه لا بجع1ل .عل 1]اي2) «00151/7716) 0210 ,10س 17710067111 وممر 
1287 


0 2011116 عام عمدء 776 .5 لإتطع11 ,اوتيمع1 
.1989 رووعة8 كأأعقتتطع7/13553 01 تزاأأوتء كتطلآ :اسوتعطسم 


متتةللتطاعة]/[ :200مآ .ععتتمبم/ررءط تنه اوفع 0 مومع .غ116 رعووك1 
,19294 


بللتناقطء2 :113110202051011 .كج .1130 171؟ ,بولعسموع1 


[0 171127276141102 1116 :07 نزعء ع 56 كه 5زو6 067 11:6 .علصوطط ,عم مم1 

.179 رؤوع81 تإاأولء كلطلآ ته تكته]ط :دالا ,عع ل لطمنه0) .عننو روز 
0 :17607 176 :137 ك1هلةاى زع111:0171 ننه كزه ءدنك5 1716 . 
7 رووع22 9615137نهلآ 02100 :ع1جملا عار 


مآ .ععك :0077 «ادووط م ور كتعده 7ط ونجه :17نه1 .(.0ه) هاناومتآ ,مك1 
1998 ملاعدمدن) دملا بجعاح 


0 يعتتامهللد8 ده لا بجع1] .784071 منزز0 .عده1آ عسنجدكا بدمادع مك1 


170118 0312000 مه زه ك«امسيهء كل[ «رمتميو 1717‏ ببصدمه 177‏ 776 . 
6 ,]رهطا ادهلا بجع11 .15و00 


01 477167111 مع[ :7510115 طناى مره 11167 .0م126 ,انام علصتلك1 
5 تمعطانه5 تعلملصمطمه0) .ورستع 1ن كه ععقاعه2 ه[1 4تتم 
رووة21 17ولء الول1 


,الإقتطء(آ طعم01 لطة تعا5عآ :10ه1010' .:بمعه06 .109 ,وجمقوهع1 


م116[ 47 ,تزرأمهده11[ط :كندمقلمء 1 ادقطمه5 0067 تاومع .ك3 ,طامك1 
,8155 0قنعقطن) 015 تزاأو1ء كلطل1 :معقعتطن) .1701110 0710 ,عاذ 
.1990 


60ظ23 


للع مدع لمع07111) :800165 أعاطناه7 ..(.له) .لح اإبنوط ,1م22 دع مم14 
:1011831 .800 116 0714 ,كتقاط [144122 ,1ندىة71رعل7710اومط ورم 
رووع:21 7اأورع الملا ععاتددآ 


.7102| 7(ع700اووط 0210 عأعنتابا أمءثأدده[0) .ععطع ا طمآ ,و1 
.5 رؤوع21 0211101012) ]0 زواع كلملا :توع[ععارء8 

0116 07114 ع270ع-470711 116 زه اناه دع 071 776 .0طنلد105 ,ذكندوي1 
.5 رؤوء:2 1/111 :ه]/! ,عع ل تتطدسه0) .وطامراط استدجع0 140 


-او80 انه نرعو 120771010 :1:01:10/4[1 0عددوددهط 776 .تتتطاتخ ,تزع م1 
2 ,تلقالتططعةط/! تصملصمآ .«جتع لمم 


[110ع 16 :56716 771ءل ادمع 776 .ع0601© لنتتوطط امه 
-ععووتء28 010 ١77‏ بجع[8 اامععامهآ/8] .د11 طادوعه- رع منرط نجه ومكايت 
.6 ,و1117 


01 1 5[ دك :1771026 176 إن «عما0ط 71716 .6116 تنتتث ,مطتك1 
بآتتة© طدعع كا له عع001160ك1 :صماأده8 بمملهم.آ .نأ أميهدءئى تنه 
.1285 


011لا بجعا .دء ةدعل أمعذاة 0ن ١1ل‏ وتنممءء1220 .8 10هههجآ ,اتمكدت]1 
00 رؤووع22 1116ه:1[5م 


لاعه1من) :]1 يهعقطا] .«دزعءة0711) نجه تومماكة8 .عاعنصنخصده2آ ,وعمه0ة1 
.5 ,رذوة21 10215915117 


ااعه1من) :لا1!1 ,يهعهقطآ .اءمل7ة ع[ 4ه ,عامط ,سرمرئ 87 داه 
7 رووة21 1517 17طل1آ 


-انهط ,كاعا00101) ,داجاء 1 :1815107 لمناعء اع 111 وااع/ت[ا876 . 
3 رووعء8 [اأواءالطلآ [اعم001) :وعقطاآ1 .موملاع 


04 7م165 اكقاطاجره 1 :571471 0111719 لمث دوأعتعاوط ب,تعطامهآ 
رع 10011608 ادنلا بجع[ .بعلم اعمط م17 اام تروموم0ءم 
1991 


قأططتن[00) ده 7 بجع1! .1«رع00 اعوط «بماطدوعط1 77:6 .(.0ه) 10202 1112هآ 
4 برووةء:2 117ود219ل1] 


10ت (111207 امعتاتاوط :طانه1 فاته كن 1اتاوم .سنآ سدكلا ووعتغط1' ,ععآ 
01 لإأتوكء كتدلا عتهاة تادهم" بجى81] .عودرءاامط0 امتمرعء00 :داوم« ه11 
7 رووع2ط عاعملا بعلن 


ولإلقططط .أهطمه01 ,كاعع رط [أ000ط :دق ءلم مدوم .8 امععصتل؟ بطعااعا 
6 رووع]2 عازهلا 8ع11 01 إا1وتع انملا 51216 الال 


ك1 أهع 7111 .(.05ع) ستاطونمطء11 دمدتصمط1 لصحته عتصوءط بمتطعء ضامعآ 


381 


معنن ]0 تإانودء كلملا :مومعنتط© .80 250 1 5 برره 11122 0# 
رؤووه21 


رعكلاه 1 إ٠0ط‏ ,ععنده8ظ «جاتتجهره!! 1716 :دا انتهددل لعتواط .ذتهآ ,متمع] 
7 ,ع تلااعع ا تطء قط 101 ع تعن لقتل هصة0 :لوة 1/101 .مرء7 16:05 


:لآ مقطةط: لآ .#كترعء700اووط 10 :17117001110 5 166[1©7 ك4 .1233 ممت 
.6 بلامتاعصظ 4ه ومعطعدةء1' 1ه اأعطناه© أقصه 1130 


1 01 15505 1171151«ء 17 :067116 1/16 7071 .+1 لإعدرآ ,لتقممنآ 
6 ,10101102 :انه لا بتع[ .نل 


-20517110 رعأكلتكط[ «مانتصمط :0205<دده07) كلنهءج1جه8 .عع 6011© ,تالومنآ 
روقككء ١7‏ :علكه لا بجع1!] جهو0دم.آ .ععماط زه كمناء20 ع1 4210 ,مك ةودع 
,1204 


رععاع1الكهآ .للمط أنه ر[ممدماق[ط ءلم تبودومع .18 وواع8 1201 ,2اأومئنآ1 
7 ,كققضقع]آ 06 جوعء6 راوع نولا فخا 


101أصهاء 14 :ع 17111 71400 ره 340065 776 .1319104 ,عع1.00آ 
6020013 يآ .ءالققه 11127 14002771 “زه مرو 0ا0م11 176 27:0 , «رمرمرودم 1141 
7 011معهم .خآ 


.كدءع 270 [7171167114 001 ننه “وسلوط ‏ أوء )زلور .1انهك1[ ,لأعاقوءبمءم1آ1 
7 رؤوع] وو وعتطن) 01 15762515مل1 :مع معتط 


011 11697 ب 0 مط .72ئز[ه 1011م 1دمص-اكذله 0101© .قتمخ ,قطددمم.1 
.1998 ,عع 1010160 


زع17108ططتون) .00714 وبونء 10 ه كذ ادوم 776 .010و0دآ ولمطاصع م1 
.5 ووع21 لإأأووع انم لآ عع ل 7ط دن :ع1رملا بولح 


لة طلهممدآط نز لعاقاقصهء]' .اءدم[7 أمءماعزظ 776 .66018 ر,وعوعاتر] 
2 بقتالمعء84 :مملدم.آ .الاعطع ك8 وعلسماك 


01 مجع[ هم :0010111071 :0077 تاوومط 176 .وأمعصهط مدعل ,لتهام8آ1 

مفلرظ لهة «ماأعمتموعءظ لامع رط لاعتداكمةء1' .عولءاسمس]ر 

:126220115 .122265082 عقلععظ زط 20م بجع202 زلطناذ5ة314 
4 رووع© 5012ع قصللا 1ه راوع انملا 


.1982-1985 ,ععع0مدردء0077) :10ت أصدظ :77100677ادومم 776 . 
خطة قتصذاء صمتاد1 نط 80160 ,تمده ه17 نزط لم21 أقصم1 
2 05 1511[7ع ملآ :0115م 2عمسك/ا .قمصسصمط1] سوععه31 

3 رووعع2 


دعن طهة7 دعع2مء0 رط ل0عأهاقصهةءآ!' .ععاطه1 «معلم جومم . 
ر655 50]98عصصتاا 01 نومع انملا :5111 ,كتامم دعسمسكك38 بعاععططم 
,19007 
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 )00177 201100716,‏ :71[07115© عدلته ‏ للتوتأيده 70067716راوو هل . 
.6 ,0211166 :كته .1982-1985 


له تقلط أهع10 و6 0عاتل8 .عل مترادم 1[6 1010070 . 
ر55قع2 5ع 1المتقصسطط :[ل8 ,كلسم عملطعتط عتأسماعطة .ناتعط0] .5 عأتدق3 
1 1903 


[ه كع8171 776 .(.قله) سلنتشطعتوةط وأمدلةا اسه .8 0219 ,مه343015 
اأعلاه 1 [117167112من) ‏ 12 كأمجع 1 انع لان . +ن77100677111أووطر 
1999 رووع22 15113 كلطل] لامتعاوع تلط 1102 :111 ,ممأعسوب8 


8017/0 علأكلاط نمماوم8 .74002 116 «ده 1716 ه 07 .تتقصترهكل8 ,عع1نه/1 
ْ70ظ1 


د11 1أه2 ع[ 10 :«مقاء 11100 ,«ع10ه0 زه عن ةأأأوط 176 .ع نممعآ ,معادكة 
-لاتمطتحطهن) طعنه 01 طممععن0) :1117 ,عل وترتدظ .علاع 012/0 «علبرء 0 /0 
01011 رعوء 0011 قم 


-1و0 07114 740071151 118 «١‏ ععهومك أمدمق ه11 .1081501 1نهن) ,مععع ساد 1 
علدنا ااعمعاعب8 :و8 رع تناطناجوعط1 .آءعم77 تبمءةء 0ل 1ك71ء7100 
5 رووععءط 17615167 


يبعتقعع 81 :1ه لا" بوع1] . روطع[ 205171006171 .5122011 ,35م 18131 


.111607 071 11011071 :710071اووط ع[ وتتتأعمء 1 .1 دلتععظ ,المطسسد131 
2 ,ع101011608 :22021 برعلل 


:معقعتط) .10512 «عء/01 .21851010 عع 0601 لعطة .ك1 زع 10 ,متمدق3 
7 رؤوع21 0م 2عتطن 01 10217633517 


لمعنامهجهمذ! 810-616 خم :11011071 7ع7200اوم .(.0ه) لكأكهآ ,لقع أك ه1100 
.6 رووع81 000 اتتاعء 021 :011 ل" بوث 81 .106 


عكما؟ التطوطلق .أمعتطاظ 186 وتاددء 176-200 :داوم .عط كة7آ] رععموعء 11 
.6 رووع:2 عملا بسجعل8 01 زوع الملا 


أعء تسسا زه 007:11 ©1176 :1750071 :007117671110 .كناك ,1310131 
.0 ,ر5وة21 قتصده تله0) 0 تإاأوقء كتدلا الزإعاععامء8 .101 


015 .(.605) 510531 8113 2101 70011 لطم ,رعسم ,عاءم)ستلعع131 
.عع مىع 2‏ [10ده[مء8051 انه ,1711011 ,0067 :112150115 
7 رؤوع282 65019 صللا 1ه /رانودء17ملآ :ولام مدع صسصتك8 


لاعم:1ه00) :تمعقطاآ .كع 07111 15ز 02020 اتتو 00 توم تقط0ل ,ه1100 
17 رووء22 118116151 


:27011 باع11 بطه0صمط .مقاء 1 151ء7704ادووم .مفاءظ ,علدتل13/4 
7 بتاعنتطاع11 
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آءعنه/[ )كقء7400 116 :107 مء00[صدط 776 .141 وعمموة ,01د 1اع 34 
0 رؤوع21 15أ0طتللآ 01 تجالوق كلملا :نقصطدط١نا‏ .مقر 


-1976 ,ع240ء12 1551 176 :7ء108ع0 .(.كله) [.21 أه] عأأعمصة ,ممذاعطء1341 
7 رووع؟ 15411 :1/12 ,عع 110طمينهن0 .1986 


,[11[ه001ا00) :عتونعء 12 أهطه![6/دء 1815101 [ه60م1 .«عغ1د1/7آ ,ه1ممع كز 
اماع ع1 :[!] باماععم اط .7ع8070 10نه ,دعولء[سون] بره اأوطيى 
0 ,رقوة21 1021715117 


للة 1 متفلاظ لإ معانلظ .جع7:011ه)ى 1170 أمع815101 .© كننامآ ,علمتكقة8 
اأعمعه0 نمعقطا] .صمةم؟ا .1 لممطعنظ همه ,طمأه© .© عمععي8 
لحت ا لقان تاك رقا 


أمعل1 ع8 :7ه ,نراقسء78400 ,ابل :مومع :800 .كوامطء11< ,كأءع 3411720 
.5 ,ع1]0111608 لمملا بوعل8 بمم0ضمآ .و11 


:80 علطن .نزومامء10 ,أعدء 1 ,عع17:0 :نروم01مع1 .1 .1 .1717 ,ااعطء ك3 
.6 رووع]2 012280 01 15117 لم1 


-110(عك6 7رعل أهلاكا[ انه أوطنء[ 011 كنروككظ :نم1716 1ط ١‏ 
.1994 رؤووء:28 مع ت2عتلط0 01 (1أولء كتملآ :ممدعتطن) .:رمة1 


01 017/210 20517100271115171..1 بإااسا و ءأطلاه 717 786 .طؤاعا5 ,عاو ه710 
.6 ,عع 10111160 :علجهلآ باع81 بمه0هم.آ .ممقستتدظ اأتصنتمج 23 


لمان :1أه8ظ ا#علا3ة .مصعطن) وصاوةآ-ممحا1 مد 103:10 ,نزع1:ه34 
.996 رعق00160اآ 011لا ونا .دءةلاك5 أو نايت :زا دعنيعومله1[ 


:2 بطعل13/121 .12 ء177:00وم5 مز “عورم 4 .© طأمرعوه3 ,تامخدتح 
7 ,ر5اعطوتاطبط لاع بجعاءة81 


:لتطةطاط .تعلمع]! ءلم تجزومع 4 .(.ك0ع) تامعطعان 11 فصآ مه : 
93 رووع:8 عاده لا بعلل 01 جاتو كلملا عاواد 


471261 :805171007711571 تنه ,7ع20ء0 ,عأكنتاة “مانتصمم لزءل8 ,عستعطعاحز 
7 ,0825)هع1[طنا© ععوك :5كل02 لمدكتامط]1' .ترع 2:6 :به كز 


71 171 11011011 زه أعك 1/6 :هلتق دبع 0ه 4[ -أومط 716 .81165ط0) ,لولم 
508 .01311 2210ع© تإ6 ععماء ]م 2 طخذ/لا .«م11ه 1/1 زه 6و4 
ورؤوء22 7[ا1وتاء تلآ لاععاوء وطارهل[2 


© 1/1 171 711411011ت72مع1 أماء30 «عجع0 112 176 07:4 «رعومامء14 .1الزظ ,وامطعااح 
أأو؟ع كلملا هتقتلصآ تسماع ستماه810 .منمء74 0112 0ه مم0 
1 رووعع2 


.1990 رع101011608 ده لا بكعل! .انمع .(.0ه) .ل فصآ رومسامطء هم 
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|1 10 11زع1100 116 تزه 1 :7معمع8] زه مرواط 176 . 
1999 رووعء؟ لإا)أودعء تلصلا ااعصعهن) :لال8 روعقطاآ 


دز ع4ناء+2 هم 17711 بععتواءى نيه © .ممساعطلة11 لاعملعصط ,عطءدجاعزاح 

حددهن) طاا؟ا 0عأقاكصة]!' .كواتمد ره ع«ما'ءمصك :7ه مثنه كعتربر 1 

,22655 86 غ1 :علدهلآ 1816 .لتمسمكبم 1 ععالة117 نط إمأسعطط 
1974 


تعالة 1717 نإط لاعتفاقصهها' .كاه«مل8 ره بروملمء6 © 176 0 . 
,21655 77121386 :عامل بوعل8 .علملع ستلا0 .ل .1 320 ممم ساسم 
1968 


سمئتله 0 لعاتهاكطة؟1' .«ررماكا8 زه كبلك 270 056 176 . 
4 اه 224 لم1 وتتلدال نؤط ومناع ندم غاس1 مه طكته ركمتلاهم6) 
7 رووع22 نامك اأنطعطئآ عارملا بعال 


لطة مسسممصت سم ]1 1172116 69 لعأماوته؟1' .رعسووط م1 [[133 176 . 
201 لم116 .لمقسمكسد ]1 معاله7؟71؟ :إ6 60 1ئل8 ,علملعمتلاه80 .ل .]1 
,7 ,ع5تا10] ننه لصة ]1 


0100 .1ك ء7700رادعو التمط4ق 111 ©7171 .تتعطمهمأناعطن) ,كتملك 
.1993 ,اأءعبساءة81 :نذذنا :1515 ,عع110طسهن0 0164 


تعأوعطعطة]/! :تعادعطعصهد الآ .مداع 011 زه كعتطاط 116 01/0714 1 . 
4 رؤووء21 102117615159 


04 م112 لم0 006771570 7زووط [أأاسد عووم 17 15ه 177 . 
و1137 نتاملطمآة ج7011 بجع1<! .بجاممدم1ة(ط زه كلظ 176 
0 ,لدع طسادعط177 


بلامأععط اطاط .بروملمء10 ,ددعلا07111 رءناعءء 411 .(.0ع) ه10 ,طقدساء0 
.5 ,رووع22 11121أع6]لطعقة لاماءعصاءظ :لال 


بأكطقطظ :مكخط1010' .ع1 اعنتعاك زعلاه 111 001718 .أعقطع1لةا ,ء(ن02028 
176 


و51 كتج لسصهلاءا0ء1/1 :متدمعه'1' .«رأترهظ 17 1817:1112 . 
.82ظ1 


:107711115101 عاتجم 1 .(.كلع) عاعه11ه20 01215102 لصهة 18052112 ,تععلنوط 
1177 بط200مآ1 .1970-1983 1تنعتررع 0 4[ 1711015 1176 07:0 11ل 
7 ,0123ل0صضوط :2021 


بععاءط وتعلتبهى ععاجهطن) م ورعووط #ماعء0011) .5 وعاتقط) ,عمعاعط 
.65 8 .وواء7 لتتنوط لمة عمممطكضم8 و5عاتقطنت 63 80160 
.1931-8 رؤوع]2 زواع كلطنآ 8315210 :1123 ,عع 1ط سمت 
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ماع20 ع1[1 اا دعقهنةا3 داعء|اء1::1 عا زه ععجهط 176 .عتره زهقل8 رأأماعءط 
لودع حتمنا عمل طسهن) ععع لتطصسمنت) .17401110 سمط عر[ إن 
رؤووع212 


-مطهل01 1ه إكتومء الملا تتتقمحيه1! .عجرم ورعوموروومع .(.لع) 
.9 رووع22 118 


الإعاعع[81 .71141102عدء:وعغ1 زه أمءء002) 776 .اعطعتمعءط مدآ بمتلزط 
1972 رووع22 021110181 01 ((الواء انول 


8 [(6 اعتقاقصة]!' .ع جبااعء 11[ 4 784007 «وأركق .22010 ,أوعطع ممم 
1982 ,1322011 بعلملا بنع81 .عرمطك 


ب28ظ5عاهط[ نتكق8 .40027710/[ ع لااعء !قاع جه '[أ26 نرماماان1 6[ . 
1974 


501211 1 17س 1710- ]و0 عجل كه "لالع 01116 هر 1176 ,71006171أومط . 
.3 ولتاأمجمن1 علعملا جول8 .معأممط5 وم1لا8 بوط لمعنه اقصم]" 


0000 اقهع11 .111102 عأاع دع ط د نع ت7ر[عهعلة الزوى 77:6 .123110 8011151 
وتقع1اط1اع714 :2ه2500م0آ1 


7127 أواءعكاط :0011 77اووط نجه «رماعال1 ألم ميت .عاهة1ة ,نتعاومط 
لإكلواء كتدنا وتطصسنام0 علحملا بوع1!! .دععمءالمطت 2:0 كو تلمع 
7 رووعع2 


كع1اأاو2 ء1[1 فننه ومط-ماط :كنمابع مومع[ «مانعماءءم5 .ى أعدكنجا1 ,عامط 
غ011 لا 7519 01 انوع كتملا علماك :جموطلق .متعم زوم« إن 
.5 رووةء2 


75 تل[ معتةأقتتة 1 .ه17 «ء10أمى 116 كزه عكر .اعنتصهكة ,متبط 
78 ,رعتتام مدملصقظ جلاعملا بوولخ .عتطء1ه© 


بتتتقاصطد8 011لا بجع[1 .49 أمط كه واناد0 +1711 .قهصتمط1 ,مطعصوم 
19065 


مرعطتعل 17 021لا بجع 11 .مورمط لم11 كرادم 0 . 
بلتقامد8 نعاعه لا 381 .آعنول3 4 1.١‏ . 


,1101156 تطملصة 1 1011 8ع[8 .هلهم 10 انع .اعقسطة1 ,0م126 
1276 


,لإقل0ع1ط دآ :ه11 ,جنن) معلنه0 .مطاجيل وطومتكة . 
98 رعاعتة]/[/ة'صتاهة ]لآ غ5 عاده لا بجع1! .ومم ال عاطامرء 1 176 . 


:لال ,لتاان) «ملكة0) .«سومط-مع80[1 مزله8 عه مرم[ام1 . 
.9 ,1201011602 
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7م81 أل عو/ة 776 .(.قكله) 1لأء80:2 وععصدطط لطلة ١]آ‏ لك روعع ]1 
.6 ورؤوع22 031210611 :10110012 


.عصمآ معاعط بإ 0ع أقاقصة؟!' .1جرء مياد 17 1 .مأكناوتتك ,82351605 1105 
.6 ,تع نكم :عل:ملا بجع لاز 


حصنهن) :عع 710ططنهن) .انا 1 ننه «روده«1 ,نرع تع 001171 .0 تقطعنك]آ ,جما 
.1989 رؤوع28 117واع اننا عع1108ط 


105 ططتةن) :عع 110طسهن) .[ان1 هته اسستطتماعظ ه087 .ب 
1 رووعء2 10219251 


بكتنعمء2 :1د لآ بجلا مهما .عمم8 لأمتعمك هجه ترزممدم]قاط . 
ش ,1909 


موا بومعووم .«دورىة1ت 100 -1دم22» تنه كع 11 آم ,[انا 1 . 
07 ,تتنا1 00 


ام -أم "ديك عآ-اووظ 176 ونه دعوم 4ة-اومط 776 .لذ أعقوع :142 رعوه 1 
رووء21 وأو حلطلا عع710طصسهن) :عع 10اطسهت .كتورراعة لامعة 0 
1991 


رامق دز وممموعء72 عه1 «ترعوء«2 عراز وررةدءدمعدة .ل10معملط ,رومع طمعوه ]1 


رووء287 معتعتطن) 01 تلزالو كلملا :معدعلطن) .ععتزاوط مجه عسكاينه 
173 


انث كه عع00116 2نامع5 جنول :85 هلد .ععل170 3 .مطامدلة ,تعاوه ]1 
,بتولوء10 220 


ع ة أن جوانتومظ فته كأمياءء ]1:1 أععمدع 1 370 .لمك ,ووه ]1 
.989 ,رعع 101010160 :011لا بوع81 2003م6آ 


إن كن 11أأوط 116 7«ملضوطلق لأعدوروطاونا .(.لهع) 
.1988 رووع:2 265018ط1آ/آ 01 اإأأومع تملا :كتام ممع قستلة8 


.[.82 .5] :283115 .50141 2071141) 1011 .2601165 ل-طوعل ,15011556911 
1 ,001هع1 نظملممآ .1142 5 1ع 7141011 .تمصسلدة ,عتلطمسا 
.183 ,212001 :ض00همآ .عمتجمل . 


ا ل ا ال ا اانا اه #الحلائقا 
1 ات أعينه |1 18160110 تمعز 0706ج-0711 4 نزره 1117 
5 رؤوع2 17ولن نالآ 021010 :01010 ب11ه7 بعالم 


:عات ل" ببع[] .741700 2710 1216110 :كو تستطوء8 .1717 180120 ,5210 
.5 ,2832516 


.3 ,أممصكا عاعه لا بجعلا« .رو ]و م1 ننه من لبد 
1979 رعق همذلا 011لا بجع1! .171 [ه 1ر011 . 
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:1 ,ع8 1لطمطهن) .غ011 1176 07214 أده 1 1176 ,1م17 1716 . 
3 ركوعء:2 لإاأواع تلطنآ 1132210 

17 1716 :011767 186 2710© 7715111 0و2 .71301015 ,نمل نوك 
9 رذوع8آ متساط :ص00همآ .عسكايت) ودرعاعء 17 كه (تك ةلم أ ع و1 

0714 1(اكأأه ساعن اكساومط 10 عله تزماع 171100 :47 .112032 ,ناموك 
وكةعطاد عط لا «معاوء هآآ :مه لدامنآ بعاده نا بوع1! .«روةبدرع00 :اوم« 
.1906 

7 /12711104 0 10107 :05171100677115111 1806[] 001151710 .17/421012 ,تللمعتطعم 
خطة متوعع8 :00 ,ا1وجراوء177 .دعلا بربمععاارة ننه أو مايه 
1999 ,لإء 0215 


71 :كلعكدعع 1[ 065 12(1ج5317016 - 2051710027712 .تتفطعتتدظ ,أالتسسطءك5 
.6 ,0تقطتعاأاعطعلها تلعابتتدع1! بال اقصحدجاآ نطع ع8 مزع كرتن 


98 ,1ة00301) :لدع تامه81 .ترم[ارطع ادك .كتقطن بأامع5 


1ل 1002711[ كز لاعسلا[ معكتعييه م1 ببوكى +117 امتعة8 نارزع ةك 710مع56, 
لاتطاعط لإ 020بع102 .1986 «عطدءدم71 16-رءطتجرعامء5 21 
6 بلقتاء7115 عط1' :معناعصةء] مدد .كمكعامه11 

-8051 ,1677117115111 :180171007163 2110 800165 وعأمعط .اقمع 1131 رعلتتللتطك 
1001608 :كانه لا 715 بههم0حمآ .كعتطاء ز210) نجه مس006 
,1907 

16 2710 61106 77ه 77‏ :بواستعوء 18/1 زه كه ةلوط 16 خرءعط80 ,عاوعزه 
كقطه1 :ه0200آ زع ؟مستكلد8 .ءساين زه كعقاعمط ولقغي1ةاود0 0 
.6 رؤوع:2 1510(7ع0157ل] ومكامه11 

ل ل ات 
.0 ,ع101111608 :5002مآ بجعادملا عقر 

71 [إ0 111107147 لم011 برمع1 716 .(.0ه) اوناك سنك 
,ه200 نمع]1 :عع 0 تتطصسد0 .نرزع م1[ 

1 ا إ 0‏ 1211100717 أسء 0111 مولء11هاهه0 18 776 . 
.1999 ,و8001 مك1 :عع قط مدن .ارزع :110 

-17700771عو0 «عقركل .(.05ه6) عسصتااز8 أعمطظء811 لص .7آ أمعطءه1آ رمممصسزه 
4 رعع538 :200مآ .علني11ة07) ترومامء10 جاعلا 1دددمع 176 :اروز 


لا 4عاقاقطة]1' .«مكمع1 لمعتوبرن) ره 0111016 .عاط ,عزنل يء]510 
,65 62650]8 1/10 01 001976151آ :0115 مردعصصناخ3 .0ع2ل81 ادعطعتك1 
.1287 


أععا-أواط 1182 2714 ععومدمءطبرت :كوا م17 ع[ زه مم17 .عاهه4١ة‏ بقعايه1ك 
.5 ,ر5عل[800 عتهو8 :عاده لا بوج1ل .مرا امع 011 الانتهدى ار 


3568 


01 015761519ل1ا :كتآ0 ص ةعصمتالا .اعءزطهى ع[ ع1ععكة .انحةظ مطتتصمك 
.19858 رووع22 1/1111265018 


نز[  )001116711201‏ 0714 1700617115171دوم2 .(.0ه) .3 لتتتسصسلظ ,عط )اوسرد 
11 ,82151010 :مآ .111107 


[ه كم 11أآامط 16 :ء(أدع 07 ك«وسرمم .(.05ه) .31.1 أء] عمط ,للزماتدك 
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-)و20 عط :م1816 وعصلظ وزوعلى اوهو عط1» .دلصنآا ,ومعطءانة1 
و2 .0ر8 .701 :عع اعمط أممعه 7 «القتده[اوع:و20 عط حطد عمط 
1904 


زطناء 


لمعاعمط[» عط! :«لع تمعاذ عطا وتنجد5 رملط» .بإعاواط 1معدن) ,وغول 
,19 .701 :عومناعاتمط عءأطاى:1اآ «.عستاصتدط صز 1870205 01 «كبكاماك 
.5 ,4 


1116747 ماع77 «.15601115202 220 ططولة84)» .عتقلء ,نامذعططول 
79 ,1 .20 .11 .701 :نرمماك ةير 


12 .701 :1711/17 أمء 07111 «محسلاط صا جممتالدع]1 عزعد81ا 02» . 
2,186 


-2051 عط صا مهاوه لوعنع010ع10 :وامعط]1' 1ه دعتاتاه2 عط1» . 
4 ,33 .701 :عأ 07) بورع 6 معز «.عقوطء2آ1 بسستصعع2200 


-لهأامةن) عأهآ 1ه عأعم0آ 1131نم عط ,01 ,للامتطمع 00 تتاوه8» . 
.4 ,146 .701 :سوامع17 ازع ع7 « رركا 


57 رمنامر برع ع0 «امتعاأذتزمامخ عط ؤه عومتسنمسظ عط1» .تمدن ,ممتططك]1 
.3 ,6 .20 ,5 .701 :ئ356716 


تعطء ااخطعتطعوعع ذالترعء5 سالط :«5لالامتمعع00تطاوه5)» .اعقطء 841 ,تعلطقع1 
7 ,1 .20 ,22 .701 :تع وبامع/1 40 «.علء تاطءعط 10 


سرء77 «.19805 عط ا عجان 20 أمخ :طزع00 0طاوه50» .غ111 تعسو[ 
2 ,1 .20 ,1 .701 ماع01 


ع5 أ51نممع2200-و20 220 143502 ص٠طهل»‏ .لطتلدة0 1 ,ذكللوث1 
,67 .701 :47067164 177 71ل «.170205لا بلعل] ,وعم دع عمد بعلم 
.3,09 


3 98[إ6 كاه 2010-1 :وعتتاعاط «وسكلهة1» .وعقطعد8 ,ععويدث1 
2 .20 ,23 .701 :ورمعل «عوعع ]1 


إنلاء [داع 12 ا[عط مع[ «.20ققطرع205-1200 قة 2:06505ل)» .مدنا ,تعستاةآ1 
84 ,148 .701 


01 :247127164 1 4ك «.ت517:1 أكث ر,5عتاناه20 لقناوء5» .1 لإعبرآ ,10هممئآ 
1 ,5 .20 ,59 


0 لامتستصطعط 01 نه انط دهن عط1' :وععسصقطعدظ عمامعهة5)» . 
-312113ختتا ,1-2 .20 ,701.40 :لمسعيتمل )نكل «.و1970 عط 1ه أرى عط 
.1980 لاما 


15 غقط//1 :00650102) معطا عسمتمعلاقمة)» .تأمعصممط-طوعل ,17013:0 
4 ,3 .ه20 ,14 .701 نمع ]ه121 «/لتاكتطقء00تطاومم 


تصلاط صا لدعاعه1مع10 عطا 50صة علاأوتنه115 عط1» .صتاآهن) ,عطهاعجة11 
1 «.121615761111011 20111101 01 0020161005 عطا ده و5م نولل 
1978-0 تاع ااا ,4 .30 ,19 .1م 


23526 


:كم 201111 إه أموتسنامل «.10 .0ط أوتلمععله'1 غط1» د5عميول ,مه342015 
7 تان طتطء 11017 


طعتهاطا تلوط زه امامل «.63 .20 أستلوععلهع1 عط1» . 


اأقتصمع8400 عغط1' «رائرع1' ما عأعه171 مصوعط» .السد»ط 1هدن) ,معمع صلاد31 
1[ .20 ,21 .1701 :لآعنا0/ «. 1ه[ أ طنك1 أوتطتتعل0طاوه2 3120 
.19287 


«.56721211005 01 051122( 2 35 ((ع 1022028 مزعل1810)» .ع عاط ,امعم و11 
.3 لاتقنتقلة ل ,1 .20 ,14 .701 :نعم نمتبرءط7 “زه [ه نامل 


1/137 :كسع/, 1ل «.ع ص اقرع 1) عطا من أعخث» .032210 ,1121201213 


1112 لإعطعن م000 » .وعع1ه)5 .1 1205210 امه .8 مضه رنع11نق3 
0 ,57 .1701 :ملاع [طاعغ[ ع1720ع 5 أهء 11 أاوط ننمء 47161 «.ؤوع 00181 2ذ 
.06 طع713 ,1 


1 تلاج 7 «.0ق 120061 )و20 ده كطهاأععلع1» .لعم نع ,ع التق3 
.1979 ,16 .701 :6711116 


42 .701 :عانتت[عه عه :«.وأووء055 عع لمع )4 .نهآ ,زق7/11117 
1986 


و16 .701 :567672 «.صت 2ن ع اللو سدكاظ امه عتاموعاط لقنذا؟» . 
,3 .10 


01 ق2نع 5422 عط!1' :مسممتصمعلم0ناوه2 لطة متمتصمعل3400)» .تعستمظ رعاعع د11 
ل 1 [ز[ز [ |[ [ ز[ |[ [ز[ز[ |[ [ز[ [ [ [  [‏ ا 00 
1280 


«.علنل8 علفقصعط عطا لصطه واتلمدعع5 ,مهمد أمووعزمع 1)» .2لصنآ ,رلوعلم 
3 ,2 .20 ,701.6 :برمه10ى81 471 


ع 1025و لممعء81 :مع وعنهء1 1ط أه عع80 فط1» .>1 عععطوزول رمتل0© 
71 74001711 «اهتدهامعاوه2 عطا لطة لأمتتاععامعم81 عطا 
7 ,3 .هص ,3ك .01؟ ندم وى 


01 017عط1 2 10120 نع والناصصط1 لمعترمعء1لم عط1» .متهن ,قمع0 
.0 ,12 .701 :معطمنء0) «.1[آ امو .لاوتممء 00 صاومط 


-)205 08 لإامعط1' 2 105220 زع 15تامصم1[ لمعتموعاللةم عط1» . 
.0 ,13 .01؟ :8م01 «.11 أنوط .لامتصعع1200 


17 474 «عع20 380 102 ممعمممة ,مملأماطووع 2م21 . 
2 ,5 .20 ,701.70 :هع 1 :ار 


-80117:4 «.ق0 1 لاعتع ص11 مه انطع 00 تتاوه5» .8 لتقطعنظ ,تعسلوط 
7 ,2 .20 ,25 .701 :نريهو 


الازء 


أ 20121 311 34156 :<«205122006226)» 10542 ع[آ» اطول ,ومومماوط 
:11127017 000771270701176 0 ملاع[ 162 0071201072 «.5ع اأأعع موزعم 
6 ,2 .20 ,13 .آم 


205 10 أع5112 026-8723 25 واتطمعء1400 مدو »> .0612210 ,مم1 نتقا 
و33 ١701.‏ :1111/6 07) ع0 موع/3 «.لصظ 20ه10 كه واتمععلمط 
.1984 


1 «.20ناملع:(212 تزع00 صطتاده20 عط مز أع20 لل» .131006© ,ه1315 
6 ناآ 4 :1ع 1ء[ورطلاد «رره 1.116 

1 «وامة 151121؟ 320 ده تذاكعاء1' طعع00تتاوه8» .تقتطول ,نارعط180 
7 ,2 .20 ,28 .1م 

«.ع1211ع0515100م 12 أء 8018:0آ ,رنقصمءط 4112 .لمقطعته ,رمه 
4 ,42 .701 :0111 

/1لخدعن)-طأعلاصع 17 مه لمكتلدعل1 اتتطاصعن)-طاصوع اع 101 . 

1 ,64 .701 :اكتمه ك4 «مطة 11[ ه باع 1" 


-183185] «.مع8 ماتعطصانا طات؟ ععمع 0س مدوء 001 ل .مداع 5 ,180556 
أله" ,1 .20 ,212 .01 :801710272 .طفع ستامك مبرامعة©) تنزط 0غ16د1 
1983 


-2051 01 لطع كه1 عط لطة أمث طترعل810)» .0312105 صطم1 ,ممع 
7 1 .20 ,701.39 :رارع 1 ه01 نجع 47161 «.اوختصة0 ممعلمط 


0ع -أاصهحة عط :م0 متستائوعآ ممه سمنومع تطبرك» .دع أمقط ,لاعودئتى 
2 ,2 .50 ,701.33 :مادعا مج122© «.عتدط لدان رع لهم صخوهط دز 


75 00105120 عط ع لتخمعوع رمع 1 .1717 8010 ,5010 
.9 ,2 .مط ,15 .701 :نرألهوع«1 أه 0111 «.ؤ1ماتاعه مم1 


1671 «اقا5ع 12161 01 متامامعوع 2م86 عط1» .ءعه8 .11 اعتتميوك 
7 ناءطامتعاصء5 ,آآ :سواهع غ18 ممدواع 5 أوء ]ا [مط 


عطا 220 19معط1 تععن0 :ستدعم ممره11 00 أ*صدن) باه لا» .عترظ ,لأمكوك 
:007604 17 310163 أدذاع 1ط «.وعن0داك نإه0 06 عتتاوماعع 102 
1905 


عطا» 01 211280105 106-00 220 12200015هتتة101) .1 كنتهل] ,أومعطعة 
لمة تزاتمععل810 آه زوع ددناماءقمه0) عنام زلهعءمم4 عط :«لو8 
1986-1-17 ,5 .701 :عل 07111 أه علا أاين) «.لااأتصععلم0صاومط 


«.5152 عط 101 ع[م8 50 2 101 معاد :«طتوتطمء7200ماوه8» .هآ بمقستالزة 
: 7 ,701.7 :70117710/1 ونذاعم«م 


| 116761117 « لاأقوععع21 طجع75100 ذل اوماعماع ماء11)» .0) مندنل1؟1 رمعاوزة 
9 ,1 .مط ,701.7 :رامع 1 م0 ترات 


208 


5 عطا صعط الا عدصهت) عط عسصنصمة؟11» .اتدواطة ,تلدعل00-تامتهاه5 
«.2051120061215122 200 'للاأموعع م أمطط أعى :لمع صقطن) معوط عتقط 
984 ,6 .0ص ,25 .701 نبرمء ع5 


5 كأعع ناما معقطعد8 :د5عتاعة)(ه57) لإكقده1و1019)» .03101 ,وتعتتو5 
7 ,2 .20 ,86 .701 :و4717 «.كل1710 طلخا بجو/لا معط 


]0 لاامأوتط اتمطذ ى 1009 مغ أكتامة صة 5أأقط/1ا» .اعقطء811 ,معلمععي5 
لاكفلتطة ل :عع4127171:0 «.تطمقعع ه200 لطة ماختممعء0م0صضومط 
1983 


-0025/6158) كل - لماكتم معلهصاده2 ع ستل جمعع1)» .ومعلمة ,ممعمقطمعاه . 
7 ,17 .701 :اعرء 1 أهوأع50 «.همدوعصنول عقلعءع1 طخت ومن 


لاقتصتصسة1 :8121 2 وعوء/11 سدعدع18 لإعصولك» .1 عستمعطاه ,ممومستام 
2 .20 ,14 .701 :171117 أه 07111 «.5ناقطع و00 1121نت 115 حطة 
1988 


ع00[1آ انهوءه2آ1 )1 :لإطموععمامط2 طازعلمططاوه5)» .عصع0 ,وممخصعمط1” 
.79 ,4 .250 ,78 .701 :عصوعء 7 2ك «.للة )د «صعع15100)» 


ع 1011121620 01 لقتصع»ا عط!' :م1001 عتمسعلوعق» .عا لمع رعنهة851 ععالة11 
7 ,1 .17,20 .701 :سع1 ]1 م2 «موععلة51 )1 ععوعرء0111آ عطا مه 


21 «. 13106502 [عذ؟] عمعلع 11 طاذا اتاع تع م1 .همه ,1130 
.7 ,+ .20 ,13 .101 


254 مطاكتمءع7400 1ه عناعاه1121 عط م08» بغطعوءءطلم ,جتعسلاء؟آ1 
5 .5امءع106 1020101 9ط 60غ2[أقمهء1' «.تتمتصمعء00 صاومط 
,4 .20 بك .701 :10101 ه1111 


و12 .701 :1:41 أمء 07111 «.تسستلمسطاط 1دع1:هغ1115)» .17 مع13390] ,عائط11 
.6 ,3 .10 


لم150 012179 معام 00 صا 1176أ2 181222 01 لامتاوع00 عط1» . 
4 ,1 .20 ,23 .001 :17667 10ج رميوع «. بجامعط]” 


01 2108اعوع1مع8 عط صل وااكناو دل 1ه غتله؟ عط1)» . 
.1980 ,1 .20 ,1 .701 :لوسننتوع1 أمء 011 « نالدع ]1 


70 :71/105 «.تأقط 20552001 كتاوطء 17 متكتط 310062)» .ل تقطعن] برصناه187 
.5 ,62 


.20 ,701.19 :ععسعى «وعأعطاوعة لطة تطموعع ماأمطط» .ععاوط ,معلاه11 
8 ,4 
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ا ا 1 
-205020 30 لامتصتصء1 تععمعس]011لم1 لمنطن184)» .عصمخى ,وععطلمورط 
1988 ,أملنعكناصة81 لعطوتاطنحيمت1 «.تمكتمعل 


م00 صتاده2 01 عممع1 قطن عط" :...) موعه<آ1 مسعتتهعه» .ومدتاق ,مم1 
1117 :10 دمناء0011) (811 .(1988 ,1 لإتقباضو1) «وروز 
.60 لحل نعروط .انوكء لودلا 


عاوه20 1075 تلمسكتلةنهه1[معنوه2 01 ومنعه1دع10)» .ععندات معاءك1 بأاأمعه 
خصط 05 ععمعاولويء لصهة نوزهغ)1115 عط 84951265 جممتصمعء0مم1 
0 ,ءالولا ه81 ,رطممهارهء1[155 21117 «مون لماعم 


0400 


الفهرس 


قش 
أبرامزء ماير هاورد: 93 ١‏ 
بن خلدون» عبد الرحمن بن 
محمد: 18 
أبوليئير» غيوم: 222 
آبياءء كوامي أنطوني: 336 
آأتوودء مارغريت: 96. 2297 


2334 
الاختلاف: 8. 222 248 52 
9 72) 87. 2.206 265 
67») 277غ. 279 2303 


8 335: 340 2341 347 
الأخلاق: 47» 51» 2.190 2328 
8 340 
أدب اقتصاد التضخم: ١12‏ 81 
أدب السخرية: 56 
آدمزء آنسل: 215 
آدمز» جون: 43 


401 


أدورنو» تيودور: 85 

إرادة القرة: 30.» 32 

أرسطو: 217 

الإستطيقا: 47 48؛ 252 175» 
6 4258 2265 4330 351 

الاستغلال: 230 83. 286 170» 
15 2.230 303 304., 
9 340 

آسكفولدء دايفد: 267 

أشبيريء جون: 80 

الافتراب: 2.30 437 2221 
224 

الإقصاء الحداثوي: 109 

أكرويد» بيتر: 140. 2153 208» 
0 245 

ألتوسيرء لويس: 27 11» 23 
6 274 2.114 265 2266 
273 


آلنء لوودي: 226. 229 

إليزابيت الأولى (الملكة الإنجليزية) : 
150 

إليزابيت الثانية (الملكة الإنجليزية) : 
129 

إليوت. توماس ستيرنس: 
345 

أندرسون». لوري: 267 

الانعكاسية: 15. 85. 88. 110» 


»4127 2123 .117 16 
2226 2198 192 9 
346 4 


إنغرس» جان أوغست دومينيك: 
0م 293 

أتكرسميت» فرانك: 47 53 

أورسولياك. هارولد: 129 

أوستن» سوزان: 230 

أوسلاندرء فيليب: 324 

أونداتجي. مايكل: 101. 136غ» 
201 334 

أوينز» كرايغ : 332 

أيديولوجيا الجنس: 87 

الأيديولوجيا العامة: 24 

الأيديولوجيا الليبرالية: 29. 44 
46 66 


آيزنبرغ» لي: 118 


402 


إيغلترن. تيري: 93. 107 2109 
5 157. 320 

إيفيريت» جون: 219 

إيكوء أمبرتر: 69 245, 334 


- ب - 
باتلر» جوديث: 333, 349 
باختين» نيقولاي: 156 
بارتء جون: 12. 81: 193 
بارتء رولان: 17. 68. 2120 
02 158 201 2250 
53 2265 351 
بار فبليكين .135 
بارتونء» سوزان: 180 
باركرء روزسيكا: 306 . 
باركنغ» آموس: 71 
بارنزء جوليان: 186 
الباروديا: 19 20 205 2209 


.225 219 »217 2 
2233 2 232 2230 7 
2291 .241 2237 - 5 
2306 300 299 »7 
2347 ).345 4.337 3 


352 4350 9 


باستوس. رووا: 7 2138 
0. 152 


بالماء بريان دو: 237 

بانفي» جون: 2146 172» 176» 
3 239. 308 

بانفيتش» رودولف: 8 

بتكن» حنا: 42 43 

برانديس» كازيميرز: 313 

برايس» جانيس : 62 

برنس». ريتشارد: 130 

برودذيرز» مارسيل: 268 

بروديل» فرنان: 160 

بروسبيرء جين: 286 287. 289 

بروست؛ مارسيل: 71 - 72 

بروكس» بيتر: 139» 142 

برونسونء أ. أ.: 135 

برونيشيفاء دينا: 195 

بريمخت,. برتهولد: 175. 2197 
57 296 

برينك» أندريه: 143 

بفال» جون: 216 

بلايك» وليام: 209, 254 

بلوم» ليوبولد: 156 

بنثام» جيرمي: 51 

بتحبيب » سيلا : 338 

بنشون» توماس: 161 

بنغليس» ليندا: 304 


بنيامين» والتر: 202 


403 


بهابهياء هومي: 322, 335 

يوتره. راسل :327 

بوتوكي» جان: 207 

بودريارء جان: 11. 275 80. 
32 114 115: 188: 2246 
8 281. 331 

بودليره شارل: 282 287» 
29 291 00 

بورجواء لويز: 306 

البورجوازية: 222. 27: 271 
7 4255 2.278 288 

بورغس»؛ جورج لويس: 207 


بورغين» فسسيكتشون: 8 95 


2219 2130 2124 101 
2,249 .245 .243 -0 
2266 5.262 258 227 
.273 .271 269 - 8 
258 

بوسترء مارك: 330 

بولدن. بودي: 201 

بولوكء ج.: 2223 306 

بويدء وليام: 177 

بويغ» مانويل: 77» 136» 233» 
334 

بيتون» سيسيل: 219 


بيرتنزء هانز: 336 


بيرسء» تشارلز ساندرس: 261 - 
262 

بيرغرء جون: 296 2133 136» 
9 297., 299. 307 

بيرك» إدموند: 43 

بيرلوف» مارجوري: 161. 324 

بيرنغرء جوهانس: 324 

بيروبيء مايكل: 344 

بيريوء لوسيانو: 79 

بيفرلي.» جون: 335 

بيكاسوء بابلو: 214. 222 

بيلوك» إرنست جوزيف: 201 

بيليغ » مايكل: 331 


بيم» آرثر غوردون: 288 
داك ل 


تاريخ السجون: 29 

تانسي » مارك: 214» 6.222 223 

التجريد: 15. 17 2.19 237 
75 284 93غ. 95 96 
0 118.» 139) 2,147 
آثلء 185.») 2246 2273 
8 337 


التخويل: 39, 42 
تراشتنبرغ» ستائلي: 78. 108 
تشاترتون» توماس: 208 - 211 


تشارلزء راي: 310 

تشارلزوورث» سارا: 130 

تشرشل» ونستون: 72 

التصوير الفوتوغراقفي المابعد 
حداثيَ: 108. 110.» 117 

التصوير المحاكاتي: 75 

التضاد الثقافي: 109 

التطبيع : 27؛ 74 

التطويع : 29 

التعدّدية الثقافية: 33» 323 

تكنولوجيا الاتصالات: 6233 
2233 

تكنولوجيا القوة: 29 

التمثيل القصصي: 2.87 117» 
19 2125 2128 136ء 
9 142. 146 147. 
اكلء 153» 160.) 167» 
4 2182 5.237 308., 
0 313 

التمثيل المابعد حداثي: 15. 92 
3 110 111» 116» 121 

التمثيل الوصفي: 43 

التمثيلية الميتاسينمائية : 230 

التورّط: 15 16. 18 2.19 
7 4.70 280 82., 86 287 
2 93. 105. 109. 2124 


4 236 5238 2269 
3م 6.276 6.290 2294 
2 305 2312 317 
21 2332 2346 349 

توماسء أودري: 96. 2193 
257 

توماسء» دونالد مايكل: 186» 
15 


تيكنرء ليزا: 114» 303 


دا ث - 


الثقافة الشعبية: 80. 88. 94 
9. 109 110. 116. 131» 
7 2259.) 264 2296 
5 330 -331 

الثقافة مابعد الحداثيّة: 142 
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دكتوروء إدغار لورنس: 70» 
119 170 172 - 2173 
7 208 
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ديكنزء تشارلز: 85» 222 

الديمقراطية الليبرالية: 37» 
46 


زمه 
رابينوفيتش » إسحق: 72 
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© أصول المعرفة العلمية 
© ثقافة علمية معاصرة 

© فلسفة 

© علوم إنسانية واجتماعية 
© تقنيات وعلوم تطبيقية 
© آداب وفنون 

© لسانيات ومعاجم 


المنظمة العربية للترجمة 


«أرى أنّ تأقلات ليندا هَتشيونَ 2 مابعد 
الحداثية تكوّن نظرةٌ أصيلة ودقيقة الملاحظة 
إلى الموضوع». 


أميرتو إيكو (0ع2 60اع25ل]) 
«كتاب مابعد الحداثية يلقي ضوءاً قويّاً 
على سمة من سمات المذهب المابعد حداثي. 
وهي. تحدَّيهِ لأعراف التمثيل» 
أميركان يوك ريفيو (ا9اع1لا112 80601 13و016اع7لم) 
«... يدعو كتاب مابعد الحداثية إلى تفهم 
واسع لمقاصد الفن ولنظريّة المابعد حداثيين 
... ويقدّم اقتراحات حول دور المابعد حداثية 
ابتكار شروط العمل الاجتماعي والسياسي. 
والاستغداد له». 
روزماري أ. باتاغليا (12اع826]8 .لخ عاتقتمع1105) 
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